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Jezik mode in oblačila postajajo danes, ko z oblačilno modo vsakodnevno oblikujemo lastno 
identiteto, z njo izražamo družbeni status in stališča, vse bolj učinkovit medij, ki lahko 
pošilja močna umetniška, sociološka in ideološka sporočila. Po eni stran oblačilna moda teži 
po tem, da bi ji bil priznan status umetnosti, hkrati pa se jezik mode in oblačila vse bolj 
vpisujejo v sodobno likovno ustvarjanje. Raziskovanje fenomena kontinuirane rabe jezika 
mode in oblačil v delih likovne umetnosti pokaže vse intenzivnejšo prisotnost tega področja 
v sodobnem času. Delo je celovit zgodovinski prikaz načinov uporabe modnih in antimodnih 
oblačil ter jezika oblačilne mode v likovni umetnosti od začetka 20. stoletja do sodobne 
umetnosti. Kljub popularnosti teme doslej sistematiziranega pregleda načinov, kako je 
oblačilni znak obravnavan v likovnem delu, še nismo imeli. V delu lahko zasledujemo, kako 
se v sodobni likovni umetnosti vse bolj uveljavljajo elementi, značilni za modno področje 
(modna brv, modna revija, modni časopis, oblačila). Posebna pozornost je namenjena 
fenomenu oblačilne skulpture, skulpture kot oblike oblačila brez telesa (empty dress) in vlogi 
oblačila kot ready-madea od zgodovinskih avantgard z začetka 20. stoletja dalje, ki ga je v 
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Nowadays, when on a daily basis the fashion of clothing is used to shape one’s identity and 
to determine one’s social status, the language of fashion and clothing is becoming an 
increasingly efficient medium through which powerful artistic, sociological and ideological 
messages can be transferred. On the one hand the fashion of clothing demands its artistic 
recognition; on the other hand the language of fashion and clothing is more frequently used 
in contemporary visual art. The study of the phenomenon of continuous use of clothing and 
the language of fashion in the works of visual art is seen as the ever more intense presence 
in contemporary times. This work is a complete historical review of the use of fashion and 
anti-fashion garments and also the language of fashion of clothing in the works of visual art 
from the beginning of the 20th century to contemporary art. Although this phenomenon has 
become more common, so far there have not been any systematized reviews of how the 
garment sign has been used in artworks. 
In the work, we can observe how the fashion system elements such as catwalk, fashion show, 
fashion magazine and clothing items are increasingly used in contemporary art. Particular 
attention is dedicated to the phenomenon of sculptural clothing, a sculpture as a garment 
without a body (empty dress). The focus is also put onto the role of clothing as a ready-made, 
such as the one in the avant-garde artistic movements at the beginning of the 20th century, 
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Doktorska disertacija Raba jezika mode in oblačil v sodobni umetnosti raziskuje dinamični 
odnos med dvema sorodnima, obenem pa tudi bistveno različnima področjema. Govor je o 
oblačilni modi in likovni umetnosti; medtem ko prva v veliki meri posega v sfero popularne 
kulture in spektakla, je imela druga vse do nedavnega status visoke umetnosti in se je komaj 
zadnjega pol stoletja pričela približevati popularni kulturi.  
Temeljni cilj te doktorske disertacije je raziskati (upo)rabo elementov oblačilne mode v 
likovnih delih; izkazalo se je namreč, da je to bilo doslej skopo in nezadostno obdelano 
področje v referenčni literaturi, oziroma da v strokovni literaturi ni bilo obravnavano 
celovito in sistematično, temveč je zaslediti le sporadične primere analiz. Zatorej bom v tem 
delu poskušala podati celosten pogled na načine interpretacije jezika oblačilne mode v 
sodobni likovni umetnosti. 
Naloga tega dela je definirati specifičen odnos med oblačilno modo in likovno umetnostjo v 
20. stoletju, vendar se pri tem ne posvečam raziskovanju in dokazovanju umetniške narave 
oblačilne mode, pač pa vplivom modnih tokov na likovno umetnost. Do predmeta 
proučevanja sem pristopila analitično: raziskala sem fenomen jezika oblačilne mode in 
uporabo oblačil, interpretiranih v kontekstu izbranih likovnih del v 20. stoletju in sodobni 
likovni umetnosti. V njih bodo oblačila in modni sistem združeni s širšo definicijo 
»oblačilnega znaka«.   
V pojmu »oblačilni znak«, ki bo uporabljen v tem delu, je zajet cel spekter pojavnosti mode, 
antimode in obleke oz. oblačilnih predmetov, kot tudi raznoteri postopki njihove produkcije 
in prezentacije v likovnem delu. Namen analize oblačilnega znaka je interpretirati oblačilno 
modo in oblačila, kakor se odražajo v likovni umetnosti, ter problematizirati fenomene 
sistema mode, kot so oblačilo, modni trend, modna brv, modni žurnal in še mnogi drugi, 
skozi prizmo fenomenologije likovnega dela.  
Da bi dosegla cilj raziskave, sem morala najprej preučiti pomen pojmov oblačilna moda, 
antimoda in visoka umetnost ter razčleniti njihove medsebojne odnose. Kot uvod v raziskavo 
sem posebno pozornost namenila zgodovinskemu okviru razmerja med oblačilno modo in 
likovno umetnostjo in v njem zajela podrobno analizo najpomembnejših primerov tega 
razmerja ter pregled prvih modnih poskusov umetniškega pristopa k oblikovanju oblačil kot 
protiuteži uradni oblačilni modi. 
Poglavitni delež raziskovalnega dela se navezuje na raziskavo načinov uporabe modnih 
elementov v likovni umetnosti 20. stoletja in sodobnosti, s posebnim poudarkom na genezi 
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uporabljenega kosa oblačila, od ready-madea kot orodja avantgarde, do oblačilnega znaka 
kot vzorčenja (sample) oblačilne mode v postprodukcijski umetnosti. Doktorska disertacija 
prinaša nekaj novosti: sistematizirani pregled načinov obravnavanja oblačilnega znaka v 
likovnem delu, analitični pristop k definiranju alternativnih in standardnih tekstilnih 
materialov, iz katerih je narejeno oblačilo v kontekstu likovnega dela, ter podrobno analizo 
postopkov oblikovanja v sodobni umetnosti in postmodernizmu. Delo pa se prav tako 
ukvarja tudi z raziskavo umetniških del, ki problematizirajo modne klasike, kot sta ženski 
Chanelov kostim in mala črna obleka, ter vlogo in kontekst uporabe barv na navedenih 
oblačilih. Teoretično raziskavo sklene analiza likovnih del, v katerih sta oblačilna govorica 
in jezik mode uporabljena kot medij za komunikacijo resnične ali konstruirane identitete in 
kot oblika modnega aktivizma.  
Poleg teoretičnega dela so v doktorsko disertacijo zajeti tudi rezultati anketne raziskave, 
narejene med likovnimi umetniki s Hrvaškega in iz Slovenije, ter trije intervjuji s 
slovenskimi in hrvaškimi umetniki, ki obravnavano temo zaokrožijo v celoto.   
S teoretično in praktično raziskavo smo dokazali, da je oblačilni znak že od začetka 20. 
stoletja naprej vse bolj priznan element v likovni umetnosti in da sta oblačilna govorica in 























The doctoral thesis Uses of Fashion Language and Clothes in Contemporary Art explores 
the dynamic relationship between two simultaneously related but crucially different areas – 
fashion of clothing and visual art. Fashion of clothing to a large extent delves into the sphere 
of popular culture and spectacle, while visual art had the status of high art up to recently and 
started to relate to popular culture within the last 50 years. 
The main objective of this thesis is to explore the use of elements of fashion of clothing in 
visual art, which has proved to be insufficiently explored recently in reference works. Since 
this issue has not been fully and systematically studied until now, but there have been 
sporadic examples of analysis, this thesis tries to present a complete approach on how to 
interpret the language of fashion of clothing in contemporary visual art. 
The thesis aims to define a specific relationship between fashion of clothing and visual art 
in the 20th century. We are not concerned with researching and establishing the artistic 
character of fashion of clothing, but with the influence of fashion trends on visual art. The 
research is in the scope of analytical approach to studying the phenomena of the language of 
fashion of clothing and the use of clothes interpreted in the context of the selected visual 
artworks of the 20th century and contemporary art. In the art works, the clothes and the 
fashion system will be united under a broader definition of garment sign. 
By using the term garment sign, this thesis covers the entire spectrum of manifestations of 
fashion, anti-fashion and clothing items as well as the processes of their production and 
presentation in a visual artwork. Through the analysis of the garment sign, the aim is to 
interpret the fashion of clothing and clothes both mirroring visual art and to discuss the 
fashion system phenomena such as clothing item, fashion trend, fashion show and fashion 
magazine through the prism of a visual artwork. 
In order to achieve the research goal, firstly it was necessary to investigate the meaning of 
the concepts such as clothing, anti-fashion and high art and to analyse their relations. Also, 
as an introduction to the research, special attention was devoted to the historical framework 
of the relationship between fashion of clothing and visual art which included a detailed 
analysis of the most significant examples and an overview of the first fashion attempts to 




The main part of the research is concerned with exploring the ways fashion elements were 
used in the 20th century and contemporary art with the emphasis on the genesis of a used 
clothing item – from a ready-made avant-garde tool to the garment sign as a sample 
(principle) in fashion of clothing in a post-production artwork. The doctoral thesis presents 
several new concepts: a systematized review of manners a garment sign is treated in an 
artwork, an analytical approach to defining alternative and standard textile materials from 
which a garment is made in the context of an artwork and a detailed analysis of shaping 
processes in contemporary art and postmodernism. The thesis also addresses the research of 
artworks which confront fashion classics such as female Chanel costumes and small black 
dresses, as well as the role and context of colour usage on those clothing items. The very 
end of the theoretical research incorporates the analysis of artworks in which the language 
of clothing and fashion is used as a medium for communicating an actual or constructed 
identity and as a form of fashion activism. 
In addition to the theoretical research, the thesis presents the results of an anonymous survey 
conducted among Croatian and Slovenian artists who were involved in the thesis. Apart from 
the survey, three interviews with Slovenian and Croatian artists were conducted which 
concluded the preliminary research. 
The theoretical and practical research in the thesis has shown that the garment sign of the 
early 20th century and later has become a more recognizable element in visual art and that 
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 »Kadar ne vem točno, katero barvo bi v svojih delih uporabila, si izberem eno od  
 novih Chanelovih barv.«1 
Sylvie Fleury 
 
V doktorskem delu Raba jezika mode in oblačil v sodobni umetnosti obravnavamo prostor, 
kjer se srečata likovna umetnost in oblačilna moda. Cilj, ki si ga zastavlja to delo, je raziskati 
fenomen kontinuirane rabe oblačil in jezika oblačilne mode v delih likovne umetnosti 20. 
stoletja, kot tudi v najbolj svežih primerih iz sodobne likovne prakse. 
Ko poskušamo definirati omenjeni področji, lahko rečemo, da je govor o dveh različno 
koncipiranih umetnostnih sferah, od katerih je likovna umetnost intimnejša, saj jo kreira in 
producira posameznik, in nagovarja ožji krog poznavalcev, medtem ko je oblačilna moda 
javna, popularna, deležna velike publicitete, nastaja pa kot oblika timskega dela in v 
sodelovanju med modnimi oblikovalci, proizvajalci in kupci. Zaradi stičnih točk med obema 
področjema poteka med njima nepretrgan dialog, ki se ni prenehal vse od vzpostavitve 
sistema mode v 19. stoletju. Interakcija med likovno umetnostjo in oblačilno modo se razvija 
in krepi vzporedno z razvojem sistema mode in traja do današnjih dni. Njuno medsebojno 
interakcijo lahko tolmačimo na dva načina: na eni strani oblačilna moda teži po tem, da bi ji 
bil priznan status umetnosti, medtem ko smo na strani drugi priča močno zaznavnim vplivom 
oblačilne mode na likovno prakso, ki vključuje kontinuirano uporabo elementov jezika mode 
in oblačilne govorice v likovnem delu. 
V nasprotju z likovno umetnostjo, ki ji ni nikoli bilo treba dokazovati svojega statusa visoke 
umetnosti, je oblačilna moda morala prehoditi dolgo pot, da se je znebila predznaka 
trivialnosti. Danes z modo oblačenja vsakodnevno oblikujemo lastno identiteto, z njo 
izražamo družbeni status in stališča, in tako moda oblačenja pronica v vse pore sodobne 
zahodne družbe, ter postaja eden izmed njenih najvplivnejših fenomenov. V svoji knjigi 
Moda Lars Fr. H. Svendsen izpostavi pomembnost oblačilne mode, poudarjajoč neprenehni 
vpliv mode na družbo, ki mu lahko sledimo od renesanse do današnjih dni.2 Vendar pa ni 
bilo zmeraj tako. Denimo, filozofija in likovna umetnost sta imeli oblačilno modo za najbolj 
površnega izmed vseh fenomenov, najverjetneje zaradi njene izrazito nestalne narave in 
                                                 
1 Nicolas BOURRIAUD, Relacijska estetika; Postprodukcija: kultura kot scenarij: kako umetnost 
reprogramira sodobni svet, Ljubljana: Maska, 2007, str. 99. 
2 Lars Fr. H. SVENDSEN, Moda, Zagreb: TIMpress, 2010, str. 7. 
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odsotnosti permanentnosti. Lars Fr. H. Svendsen navaja, da skeptični odnos do oblačilne 
mode izvira iz Platonove definicije obleke kot oblike varljive lepote.3 Tudi Žarko Paić v 
svoji knjigi Vrtoglavica v modi ugotavlja, da so v 20. stoletju večinoma pisali o modi kot o 
nečem zunanjem, površinskem, kot o goli pojavnosti. Oblačilna moda je bila področje na 
robu družbenih in humanističnih znanosti, umetnosti in vsakdanjega življenja. A to ne 
pomeni, da vendarle ni prihajalo do poskusov sistematičnega proučevanja oblačilne mode. 
Sociologi so analizirali modo v sklopu obravnav družbene integracije ali pa družbene 
diferenciacije, od šestdesetih let 20. stoletja pa postane oblačilna moda sredstvo/namen za 
izražanje individualne in kolektivne identitete,4 kar je sovpadlo s filozofijo poparta, ki v 
svojih delih tematizira elemente jezika mode in oblačenja v večji meri kot druge likovne 
smeri. Kakor pravi Nicolas Bourriaud, visoka kultura temelji na ideologiji podstati in 
uokvirjenja, natančne izostritve objektov, ki jih promovira, zaprtih v kategorije in urejenih 
po prezentacijskih kodih. Popularna kultura pa se je, nasprotno, razvila skozi vznesenost 
brezmejnega, skozi slab okus, transgresijo, ki so lastni tudi modi oblačenja.5 Medtem ko 
nastaja likovna umetnost počasi, z nadrobnim razglabljanjem in poglobljenim 
razmišljanjem, je dejavnost oblačilne mode hitra, njen končni cilj je prikazati novo idejo, 
slog, barvo in silhueto kot obliko presenečenja na modni brvi in na ulici. A tako kot likovna 
umetnost tudi oblačilna moda, kot pomembna osnova, pogojuje vsesplošno estetizacijo 
družbe, vendar je oblačilna moda spričo množičnosti njenih uporabnikov bolj vidna od 
umetnosti, katere krog konzumentov in poznavalcev je bistveno ožji. In obe, tako likovna 
umetnost kot oblačilna moda, reflektirata duhá časa in sta njegovi najboljši komentatorki. 
Časa pa ne le reflektirata, temveč se v njem tudi razvijata in obenem izpopolnjujeta tudi 
posebne sisteme pomenov, pri tem pa druga od druge prevzemata in uporabljata različne 
elemente. Čeprav se bom v tem delu dotaknila tudi vplivov likovne umetnosti na oblačilno 
modo, pa bo v središču moje obravnave raziskovanje elementov oblačilne mode v sodobni 
likovni umetnosti in tisti, nastali v 20. stoletju. Na ta način bom namenoma zaobšla poskus 
interpretiranja in definiranja oblačilne mode kot oblike »čiste« umetnosti, o čemer so se 
danes mnogi pisci na dolgo in široko razpisali.6   
Osnovni pojmi s področja oblačilne mode, na katerih temelji raziskava te disertacije, so 
oblačilo, oblačenje, moda in antimoda, in sicer oblačilo kot materialna osnova mode 
                                                 
3 SVENDSEN 2010, op. 2, str. 19.  
4 Žarko PAIĆ, Vrtoglavica u modi, Zagreb: Altagama, 2007, str. 54. 
5 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 116. 
6 Sandra MILLER, Fashion as 'art' versus fashion as 'craft' revisited, v: The Fashion History Reader Global 
Perspectives, London in New York: RoutledgeTaylor & Francis Ltd, 2010, str. 476.   
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oblačenja, oblačenje kot oblika primarnega prekrivanja in okraševanja telesa, antimoda kot 
simbol nespremenljivosti sloga in uniformnosti oblačenja ter moda kot oblika nenehnih 
sprememb oblačilnih trendov. Razčlenila in definirala sem jih na samem začetku 
teoretičnoraziskovalnega dela naloge (poglavje 2.1.) v drugem poglavju. Tako razčlenjene 
in definirane pojme oblačenja, mode in antimode bom skušala prikazati tudi v kontekstu 
njihovih medsebojnih razmerij. Oblačenju kot elementarni potrebi po zaščiti telesa z obleko 
sledi potreba po estetizaciji telesa, ta pa bo povzročila pojav mode kot oblike oblačenja, ki 
jo določa visoka stopnja estetizacije; nasprotje modi, kot nenehnemu spreminjanju sloga 
oblačenja na sezonski ravni, pa je antimoda, kot oblika estetizacije telesa v odsotnosti 
spremembe sloga.  
Po definiciji in razlagi osnovnih pojmov, povezanih s področjema mode in oblačenja, v 
drugem poglavju, bom nato v opredelitvi problema (poglavje 2.2.) obravnavala odnos med 
likovno umetnostjo in oblačilno modo. Posvetila se bom proučevanju izvora, nastanka in 
razvoja njunega odnosa, ki temelji na tezi o nezdružljivosti uporabne umetnosti in obrtne 
proizvodnje, iz katerih je zrasla oblačilna moda, in elitističnega statusa visoke umetnosti. 
Poglavitna vprašanja, ki jih zastavljam v tem delu disertacije, merijo na vprašljivost 
umetniške narave oblačilne mode glede na njeno sezonsko spremenljivost. Po Braudelovi 
opredelitvi razločkov med oblačilno modo in likovno umetnostjo, kot jo navaja v delu 
Strukture vsakdanjega življenja: mogoče in nemogoče: materialna civilizacija, ekonomija in 
kapitalizem, XV – XVIII. stoletje, kjer opredeli modo kot spremembo v določenem času, pri 
kateri gre za dinamično dejavnost, ki poteka v kratkih časovnih intervalih, in se kot takšna 
bistveno razlikuje od trajnejše narave likovne umetnosti, v kateri dela nastajajo počasneje. 
»Vendar moda ni samo izobilje, količina, razsipnost. Njeno bistvo je v tem, da se obrne na 
peti, kadar koli si zaželi. Je vprašanje mesecev, dni, ur …,«7 pravi Braudel. 
Temu v prid govorita tudi elitizem in unikatnost umetniškega predmeta v nasprotju z 
množično in serijsko naravo modne produkcije oblačil. Znotraj tega poglavja bo raziskano 
tudi razmerje med visoko oziroma eksperimentalno oblačilno modo in umetnostjo, pri čemer 
bosta visoka in eksperimentalna moda obravnavani kot podkategoriji oblačilne mode, in 
opredeljeni kot edino področje mode, ki se po svoji definiciji in z unikatnimi kosi oblačil 
približuje elitizmu produkcije visoke umetnosti.  
                                                 
7 Fernand BRAUDEL, Strukture vsakdanjega življenja: mogoče in nemogoče: materialna civilizacija, 
ekonomija in kapitalizem, XV – XVIII. stoletje (prevedel Gregor Moder), Ljubljana: Založba ŠKUC in 
Znanstveni inštitut Filozofske fakultete, 1988, str. 72. 
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Glede na to, da tako likovna umetnost kot oblačilna moda estetizirata našo stvarnost, je 
razumljivo, da obstajajo v njunem razmerju tudi stične točke, v nekaterih segmentih pa se 
celo dopolnjujeta, pri tem pa oblačilna moda izrabi elemente umetnostnega sistema za lastno 
popularizacijo, visoka umetnost pa izkoristi elemente oblačilne mode za lastno promocijo. 
Tako bo denimo umetniško delo postalo predloga za oblikovanje modne kolekcije (Yves 
Saint Laurent, Obleka »Mondrian« (Mondrian Dress), 1965)8, na drugi strani pa bo modna 
brv zamenjala galerijski prostor (Vlasta Delimar, Transformacija osebnosti (Transformacija 
ličnosti) iz leta 1981.9 O fenomenu popularizacije oblačilne mode prek umetnost in 
umetnosti prek oblačilne mode bom pisala v poglavju Popularizacija oblačilne mode in 
likovne umetnosti (poglavje 2.3.), po katerem bo obsežen del besedila v tretjem poglavju 
posvečen zgodovinskemu pregledu razvoja razmerja med likovno umetnostjo in oblačilno 
modo, s posebnim poudarkom na oblačilih, ki jih oblikujejo likovni umetniki, in na vlogi 
likovnih umetnikov v reformi mode oblačenja. V zgodovinskem pregledu bom zaobjela 
področje, kjer se srečata likovna umetnost in oblačilna moda, obravnavano z več 
kategorijami, začenši s portretnim slikarstvom kot dokumentarnim prikazom načina 
oblačenja v zgodovinskem kontekstu, pri katerem pa ni navzoča zavestna obravnava oblačila 
kot sporočila v likovnem delu, temveč je obleka sestavni del portretne slike. Temu bo sledila 
obravnava umetnikov romantike in prerafaelitov, ki prvi začenjajo razmišljati o oblačilu kot 
o sredstvu upora in komunikacije identitete s poudarjanjem lastnega ekscentričnega videza 
ali z oblačili, v katera so oblačili svoje modele. Tako bo Eugène Devéria revitaliziral klobuk 
à la Rubens, Lord Byron bo nosil okrog glave ovito orientalsko ruto, slikarstvo prerafaelitov 
pa bo na sliki revitaliziralo renesančni kostum.  
V nadaljevanju raziskovanja zgodovinskega okvira, v katerem se srečata oblačilna moda in 
likovna umetnost, namenjam poseben poudarek likovnim umetnikom in arhitektom 20. 
stoletja, ki se več ne zatekajo k zgodovinskim oblačilnim vzorcem, temveč se sami lotevajo 
oblikovanja in estetizacije oblačil,10 s čimer bodo postavili temelje, na katerih se bo pozneje 
razvijalo modno oblikovanje. Tako bo Henry van de Velde zastopal ideje arhitekturnega 
racionalizma v oblikovanju oblačil, Marcel Duchamp in Man Ray bosta napovedala pojav 
utopične oblačilne mode avantgarde, nadrealizem pa bo prek sodelovanja med slikarjem 
Salvadorjem Dalíjem in modno kreatorko Elso Schiaparelli poudaril skupno usmerjenost 
pozornosti oblačilne mode in likovne umetnosti na žensko telo in psihoanalizo. Tu velja 
                                                 
8 Reprodukcija dostopna na: http://www.kci.or.jp/en/archives/digital_archives/1960s/KCI_230 (1. 7. 2018.) 
9 Vlasta DELIMAR, To sam ja/This is I, Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 52–53.  
10 Aesthetic dress in artistic dress. (Op. avt.) 
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omeniti še futurizem, v katerem nastanejo zelo konkretne oblačilne rešitve v oblikovanju 
moških oblek, ki sta jih dizajnirala Giacomo Balla in Tulio Crali, in delovne obleke, ki jo je 
ustvaril Ernesto Michahelles - Thayaht. 
Po koncu zgodovinskega okvira, ki bo predstavljen v tretjem poglavju, se bom v naslednjem, 
četrtem poglavju, posvetila podrobni analizi uporabe oblačilnega znaka in načinom njegove 
interpretacije v kontekstu likovnega dela. Najprej bosta razčlenjena pojma »moden« in 
»oblačilen«, saj je namen tega poglavja definirati oblačilni znak in raziskati oblike njegove 
transformacije v umetniško delo. V tej smeri razmišlja tudi Ingrid Loschek,11 ki pravi, da 
imamo lahko oblačilo za umetniško delo, samo če je uporabljeno v umetniškem delu. Ta 
teza bo temelj, na katerega se bo opiralo proučevanje in raziskovanje rabe oblačil in jezika 
oblačilne mode v sodobni likovni umetnosti, pa ne le v četrtem poglavju, temveč v celotni 
disertaciji. Na mnogih primerih umetniških del bomo spoznali najrazličnejše načine, na 
katere se umetniki poslužujejo oblačilnega znaka, ko ga prevajajo v umetniški artefakt. 
Oblačilni znak bo tako obravnavan vse od oblačil, ki so bila interpretirana v kontekstu 
dadaističnega ready-madea, do uporabe oblačil v obliki sampla v postprodukcijski 
umetnosti. Problem samplanja v umetnosti proučuje Nicolas Bourriaud v svoji knjigi 
Postprodukcija – Kultura kot scenarij: kako umetnost reprogramira sodobni svet in uvideva, 
kako čedalje več umetnikov gradi umetniška dela z uporabo že poprej ustvarjenih oblik in 
obstoječih predmetov na kulturnem tržišču. V tem kontekstu se Bourriaudu, na zgledu del 
umetnic Vanesse Beecroft in Sylvie Fleury, kaže tudi oblačilna moda kot oblika sampla v 
sodobni umetniški praksi.12 Prav zato bodo v središču pozornosti te raziskave likovni 
umetniki in umetniške smeri, ki dojemajo obleko in oblačilno modo kot sredstvi za 
komuniciranje umetniškega, družbenega ali ideološkega sporočila; pri tem pa so, poleg 
afirmativnega pristopa k oblačilni modi in oblačilnemu znaku v likovnem delu, umetniška 
sporočila neredko kritična ali se celo odražajo v aktivizmu, uperjenem proti oblačilni modi. 
Primeri takšne umetniške prakse so v skrajnem nasprotju z deli umetnikov, katerih likovni 
izraz se udejanja v izdelavi modne ilustracije, tekstilnega vzorca ali gledališkega kostuma.13  
V nadaljnji raziskavi oblačil, uporabljenih v umetniškem delu, bom v četrtem poglavju 
(poglavje 4.1.) razložila še dve skupini likovnih del; po opredelitvi Nine Felshin14 gre za 
                                                 
11 Ingrid LOSCHEK, When Clothes become Fashion: Design and Innovation System, London in New York: 
Bloomsburg in Berg Publishers, 2009, str. 169. 
12 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 99. 
13 Germano CELANT, To Cut is to Think, v: Fashion and Imagination: About Clothes and Art (ur. Jan Brand 
in JoséTeunissen), Arnhem: ArtEZ Press, 2009, str. 202. 
14 Nina FELSHIN, Empty Dress: Clothing as Surrogate in Recent Art, New York: ICI, 1994, str. 7. 
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skupino likovnih del, povezanih s enotnim naslovom empty dress, v katerih je obleka 
oropana podlage človeškega telesa ali njegove zamenjave za krojaško lutko (umetniki 
Rodney Graham, Cameron Shaw, Allan Wexler, Kathy Grove), medtem ko v drugo skupino 
sodijo likovna dela, ki jih terminološko povezuje pojem wearable art, in so v nasprotju s 
prvimi odvisna od človeškega telesa (govor je o delih, kot so jih ustvarjali Duane Hanson, 
Charles Ray in Yinka Shonibare). V nadaljevanju bo podana tudi analiza uporabljenih 
materialov, katerih razpon sega od tradicionalno tekstilnih, ki so blizu oblačilni modi, do 
skulpturalnih in umetniško oblikovanih, ki jih analiziram v delih umetnikov, kot sta Judith 
Shea in Sui Jianguo. V ta razdelek sodi tudi analiza likovnih del, nastalih v alternativnih 
kvarljivih materialih, kot je denimo hrana, in tako v delih Jane Sterbak, Zhanga Huana, Pinar 
Yolaçan in Natache Lesueur raziskujem fenomen (ne)nosljivosti obleke. 
V nadaljevanju četrtega poglavja je problemski okvir interpretacije oblačilnega znaka v 
likovnem delu dopolnjen z raziskavo postopkov oblikovanja oblačilnega znaka v 
postprodukcijski in sodobni likovni umetnosti (poglavje 4.2.). Raziskava se opira na dejstvo, 
da od začetka devetdesetih let 20. stoletja vedno več likovnih umetnikov interpretira in 
uporablja dostopne kulturne proizvode. Eden izmed njih je tudi oblačilna moda, ki jo 
umetniki začnejo vključevati v dela postprodukcijske umetnosti. Umetnost postprodukcije 
gre v korak z rastjo kulturne ponudbe, in zato, razumljivo, prihaja tudi do vključevanja 
nepriznanih ali prezrtih form v likovno delo; likovni umetniki ne oblikujejo forme likovnega 
dela iz surovega materiala, temveč ustvarjajo s predmeti, ki jih ponuja kulturno tržišče in jih 
je oblikoval nekdo drug. Zatorej se tudi oblačilna moda kot nekakšno »čarobno ogledalo 
družbe«15 vse pogosteje pojavlja kot sample v likovnih delih. Ker umetnost postaja 
pobudnica možnih vedenj in ponovnih uporab, nasprotuje »pasivni« kulturi, tržnemu blagu 
in njegovim porabnikom ter sproža delovanje oblik, znotraj katerih poteka naše vsakdanje 
življenje in obstajajo kulturni predmeti, o katerih razsojamo.16 Pozornost sodobne likovne 
umetnosti je usmerjena na oblačilno modo tudi zato, ker sodobne umetniške prakse že vse 
od avantgardnega gibanja in pojava ready-madea uporabljajo že proizvedene forme, tako 
svojega umetniškega dela ne razumejo kot avtonomno in izvirno formo, ampak ga poskušajo 
vpisati v mrežo znakov in pomenov. Umetnik deprogramira, zato da bi znova programiral, 
s tem pa napotí na obstoj tudi drugih možnih uporab tehnik in orodij, ki so nam na voljo. Nič 
več ne gre za tabulo raso ali za ustvarjanje iz deviškega materiala. »Stvari in misli,« kakor 
je zapisal Gilles Deleuze, »rastejo in se večajo zaradi okolja in tja se je treba namestiti, vedno 
                                                 
15 PAIĆ 2007, op. 4, str. 56. 
16 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 101. 
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se pregiba prav tam.«17 Umetniško vprašanje ni več: ''Kaj novega narediti?'', ampak prej: 
''Kaj s tem  narediti?'' Tako likovni umetniki delajo z obstoječimi predmeti, ki so že v obtoku 
na kulturnem trgu, ki so jih torej že drugi informirali (jim dali obliko), in programirajo 
forme, ki se v kontekstu oblačilne mode najpogosteje nanašajo na komunikacijo z 
oblačilnimi znaki, na vprašanje identitete, izoblikovane z obleko, in na preselitev 
umetniškega dela iz galerijskega prostora na modno brv ali v izložbo trgovine. 
V analitični obravnavi materialov bodo zajeti tudi postopki njihovega oblikovanja, od 
tradicionalno umetniških do postopkov in tehnik, običajnih pri oblikovanju tekstilij in 
oblačil, kot so konstrukcija, krojna slika, šivanje in podobno. Dejstvo, da je umetnost 
sprejela orodja za oblikovanje oblačil kot način umetniškega izražanja, je velikega pomena 
za uveljavitev in priznavanje oblačilne govorice v sodobni umetniški praksi. V kontekstu 
novih umetniških postopkov in materialov pri produkciji postmodernističnega likovnega 
dela bo tako podana njihova analiza: šivanje in pletenje v delih Marka Newporta, razpiranje 
tridimenzionalne površine oblačila na dvodimenzionalne ploskve krojnih delov, s katerimi s 
ukvarja Derick Melander, polnjenje notranjosti oblačila na primeru del Erwina Wurma, 
multipliciranje in skladiščenje oblačil pri Christianu Boltanskem, spreminjanje 
konstrukcijskih mer krojne slike iz mega v mini dimenzije v delih Charlesa Rayja in 
destrukcija oblačila pri Charlesu LeDrayju. 
Po podrobni analizi oblačilnega znaka predvsem kot estetskega vprašanja, se bom v poglavju 
4.3. posvetila raziskavi pomenov klasikov mode in antimode, kot sta mala črna obleka in 
Chanelov ženski kostim, tematiziranih v likovnih delih. Pri obravnavi oblačila v družbenem 
kontekstu bo posebne pozornosti deležna uporaba arhaizmov mode, ki sem jih raziskala na  
primerih simbolnega pomena uporabe klasične moške obleke v delih Renéja Magritta, Johna 
Baldessarija, Gilberta & Georgea, Josepha Beuysa in Jamesa Rosenquista ter antimodnih 
ženskih oblačil, kot je poročna obleka v delih Christa in Roberta Goberja. Določeno število 
likovnih umetnikov se posveča preizpraševanju uniformnega oblačenja, zato je bil na 
podlagi del Andyja Warhola, Mathewa Gibsona in Maurizia Cattelana zajet tudi ta fenomen 
antimodnega oblačenja. Nasprotje antimodnega – modnost, kot nenehna spremenljivost, bo 
obravnavana na primerih umetniških del, ki na eni strani temeljijo na elementih modnih 
slogov druge polovice 20. stoletja (Louise Bourgeois, Jan Van Oost, Zineb Sedira), pa tudi 
na elementih uličnih stilov in njihovih vplivih na formiranje modnih trendov, ki se jim v 
svojih delih posvečata umetnika Hans Eijkelboom in Emily Sontag. Posebna pozornost bo 
                                                 
17 Gilles DELEUZE, Pourparlers, Paris: Éditions De Minuit, 1999, str. 219. 
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namenjena tudi vlogi T-shirta kot sporočanjskega sredstva, najsi so njena sporočila modna 
ali politična, spolna ali katera koli druga, s katerimi je izraženo osebno stališče ali pripadnost 
določeni ideji (Hans Eijkelboom, Emily Sontag, Jenny Holzer, Adriana Maraž).  
V poglavju 4.4. bom analizirala modni in antimodni jezik oblačil kot obliko komunikacije v 
umetnosti postmodernizma in sodobnosti. Z njima likovno delo komunicira na dva načina. 
Na eni strani je skupina avtorjev, ki v svojih delih uporabljajo oblačilni znak v kontekstu 
komunikacije identitete, in sicer prek več kategorij, ter problematizirajo umetnika in njegov 
lastni videz, prevzemanje identitete modnih ikon (Cindy Sherman), vprašanje spola in 
identitete (M. Duchamp/Rrose Sélavy) in imperativ lepote (estetske operacije umetnice 
ORLAN). Identiteta, ki je v središču zanimanja umetniškega dela, je danes posredovana z 
obleko, ki jo nekdo nosi, in je ena izmed pogosteje problematiziranih tematik v sodobni 
umetniški praksi. To se nikakor ne zdi presenetljivo glede na dejstvo, da se vsi ljudje 
oblačimo in na ta način komuniciramo sebstvo z lastno obleko kot z materialno bazo 
oblačilne mode. Likovna umetnost je prepoznala fenomen konstrukcije sebstva prek 
oblačilne mode in širok razpon izražanja lastne individualnosti z obleko. Georg Simmel v 
svojem delu Filozofija mode18 uvidi zvezo med modo, identiteto in družbeno konstrukcijo 
sebstva, pri čemer pa nam identiteta ni več dana s tradicijo, temveč jo izberemo zaradi moči, 
ki jo imamo kot potrošniki. Z modo oblačenja ustvarjena in povnanjena identititeta ni vidna 
samo v razrednem razlikovanju, pač pa tudi v izražanju posameznikove lastne 
individualnosti.19  
Poleg problematiziranja identitete, oblikovane z jezikom oblačilne mode, bom v tem delu 
raziskala tudi problem kontekstualizacije in dislokacije likovnega dela, posredovanega z 
jezikom in orodji oblačilne mode. V tem smislu so nastala umetniška dela, ki pretresajo 
serijsko proizveden oblačilni predmet, tehnične postopke modne produkcije, materiale, iz 
katerih so izdelana oblačila, in prostore prezentacije mode. Umetnost in situ je oblika 
umetniške intervencije, ki upošteva prostor, v katerem se dogaja intervencija. Umetnikova 
skrb glede razstavišča se je nekoč kazala v raziskovanju njegove prostorske in arhitekturne 
konfiguracije, medtem ko v likovni umetnosti devetdesetih let 20. stoletja razstavni prostor 
ni več končni cilj, temveč eden od prostorov produkcije. Umetnik raziskuje splošni kontekst 
razstave, njeno institucionalno strukturo, družbeno-ekonomske značilnosti kraja uprizoritve, 
njene akterje.20 Na drugi strani pa se uveljavljajo aktivistično naravnana umetniška dela, v 
                                                 
18 Georg SIMMEL, Philosophie der Mode, Bremen: Europäischer Literaturverlag, 2014, str. 13.  
19 SVENDSEN 2010, op. 2, str. 13. 
20 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 91. 
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katerih je razločno izraženo stališče proti modi oblačenja in modnim trendom, kakor je videti 
pri umetnicah Vanessi Beecroft in Alicii Framis.  
Četrtemu poglavju, ki daje vpogled v detajlno analizo stanja, sledi v petem poglavju 
praktičnoraziskovalni del, ki je utemeljen na anketni raziskavi in raziskavi z metodo 
intervjuja. Raziskavo sem izvedla v obliki anketnega vprašalnika in individualnih intervjujev 
z likovnimi umetniki iz Slovenije in s Hrvaškega. Rezultati raziskav so namenjeni boljšemu 
zbiranju podatkov in možnostim teze, navedenih v četrtemu poglavju ter so vključeni v samo 
delo (4. poglavje) in posebej prikazani v praktično raziskovalnem delu disertacijske naloge 
(5. poglavje). Z raziskavo in razpravo o rezultatih (6. poglavje) pridobljena spoznanja 
zaokrožajo obravnavano tematiko v tem doktorskem delu in kažejo, da je prisotnost 
oblačilnega in modnega znaka v sodobni likovni praksi izpričano dejstvo, s tem pa se 
potrjuje teza Nine Felshin o tem, da oblačilna moda predstavlja svojevrsten »surogat 
sodobne umetnosti«,21 kar navsezadnje dokazuje tudi vedno več objav in pregledov 
umetnosti druge polovice 20. stoletja, v katerih je definirana nova kategorija del Umetnost 
in moda22 in Oblačenje.23 
 
1.1 Predmeti in cilji raziskave 
 
Namen doktorskega dela je z interdisciplinarno raziskavo prikazati, da se elementi in 
procesi, značilni za področje oblačilne mode, kot so oblačila, oblačenje, modna brv, modna 
revija in modni časopis pojavljajo v sodobni likovni  umetnosti. Zato bo najprej postavljena 
natančna teoretična definicija teh pojmov.  
Osnovni pojmi s področja oblačilne mode, na katerih temelji raziskovanje v tej disertaciji, 
so: 
a. oblačilo kot materialna osnova mode oblačenja, 
b. oblačenje kot oblika primarnega prekrivanja in okraševanja telesa, 
c. moda kot oblika nenehnih sprememb oblačilnih trendov, 
d. antimoda kot simbol nespremenljivosti sloga in uniformnosti oblačenja.  
Nadaljna raziskava bo usmerjena v soočenje obstoječih teoretičnih zaključkov in analizo 
zgodovinskih primerov oblačenja in mode. Pri tem bodo uporabljene različne kvalitativne 
raziskovalne metode, ki jih lahko razdelimo v dve osnovni skupini. V prvo sodijo postopki 
                                                 
21 FELSHIN 1994, op. 14, str. 6.  
22 Jonathan FINEBERG, Art Since 1940: Strategies of Being, London: Fineberg, 2000, str. 493–495. 
23 Judith COLLINS, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 298–319.  
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analitičnih opredelitev večjega števila konkretnih primerov in ustvarjanje zaključkov na 
podlagi interpretacij dobljenih rezultatov. V drugo skupino pa sodijo delovne hipoteze, 
predvsem teoretična razmišljanja in sklepanja, pridobljena na podlagi sorodnih teoretičnih 
raziskav in ugotovitev – primerjalne teoretične analize, ki običajno nastajajo na osnovi 
posameznih konkretnih primerov. Osnovna delovna metoda bo raziskovanje pisnih in 
slikovnih virov, pri čemer bo zaradi aktualizacije tematike pomemben delež namenjen tudi 
raziskovanju kritike v sodobni umetnostni publicistiki.  
Vse naslove umetniških dela sem podajala dvojezično, najprej v slovenskem jeziku in potem 
še v originalu. Kot tretjega v primerih, kjer so že umetniki delo naslovili tudi v angleščini, 
sem dodala še to obliko. Nekateri naslovi so neprevodljivi, zato so ostali le v originalu. 
Metode raziskovanja: 
a. osnovna raziskovalna metoda bo primerjalna analiza, ki bo soočila obstoječe 
teoretične zaključke različnih avtorjev, preverila njihovo relevanco ob obravnavanih 
primerih in vzpostavila novo miselno strukturo, 
b. teoretična raziskava, 
c. soočenje teoretičnih zaključkov iz obstoječe literature, 
d. raziskovanje pisnih in slikovnih virov, 
e. vključevanje zaključkov s področja kritike v sodobni umetnostni publicistiki, 
f. metode intervjuja. 
Delovne hipoteze: 
a. teoretična raziskava pojmov moda – antimoda – oblačenje, 
b. vprašanje spremenljivosti oblačilne mode v primerjavi s trajnostjo likovne 
umetnosti, 
c. soočenje teoretičnih zaključkov iz obstoječe literature, 
d. analiza ustreznih zgodovinskih primerov (umetnost kot utopična antimoda, modni in 
antimodni jezik v likovni umetnosti, identiteta in komunikacijska vloga oblačil v 
sodobni umetnosti, likovna umetnost in modni aktivizem). 
Primerjalna analiza bo funkcionalna za soočenje področij oblačenja, oblačilne mode in 
sodobne umetnosti. Prej pa bo treba preveriti, kateri so tisti parametri, ki omogočajo 
primerjavo med navedenimi področji. Zato bo zaključek namenjen oblikovanju sintetičnega 
pogleda, saj se bodo z raziskavo oblikovali dejavniki, ki bodo preverili možnost nastanka 
presečne množice na navedenih področjih. 
Cilji raziskovanja v doktorski disertaciji so: 
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a. raziskati fenomen kontinuirane rabe oblačil in jezika oblačilne mode v delih likovne 
umetnosti, 
b. dokazati da se elementi značilni za oblačilno modo (modna brv, modna revija, modni 
časopis, oblačila) pojavljajo v sodobni umetnosti, 
c. posvetiti se umetnikom in umetniškim smerem, ki imajo oblačilo za dovolj potenten 
medij, ki lahko pošilja močna umetniška, sociološka in ideološka sporočila, 
d. preučiti fenomen oblačilnega znaka iz perspektive sodobne umetnosti, 
e. raziskati kompleksno področje povezovanja likovne umetnosti in oblačenja,  
f. ukvarjati se z deli likovnih umetnikov, ki uporabljajo elemente, značilne za oblačilno 
modo.  
Najpomembnejši pričakovani rezultati doktorskega dela in prispevek k znanosti: 
a. doktorsko delo bo prikaz, kako se sodobna umetnost, ki se vse bolj vključuje v 
fenomen vizualne kulture, hkrati tudi vse bolj zbližuje s področjema mode in 
oblačenja, saj prevzema modne obrazce in postopke oblačilnega oblikovanja, 
b. ob vzporejanju primerov bo prikazana interdisciplinarnost modnega in umetniškega 
področja kot njihova skupna značilnost, 
c. delo bo predstavilo prvo celovito analizo prepletanja modnega in likovnega jezika iz 



















2 TEORETIČNORAZISKOVALNI DEL 
Teoretičnoraziskovalni del je razdeljen na tri sklope. Izhodišče nadaljnih raziskav je začetni 
del, kjer se posvečamo definicijam osnovnih pojmov kot so oblačilo, oblačenje, oblačilna 
moda in antimoda. V drugem delu postavim definicijo področja, s katerim primerjam modno 
sfero, to je likovna umetnost, in analiziram odnos med oblačilno modo in likovno umetnostjo 
v kontekstu njunega (potencialnega) umetniškega statusa.  
Zaključni sklop teoretičnoraziskovalnega dela je posvečen fenomenu popularizacije likovne 
umetnosti in oblačilne mode, kjer preverjam njun medsebojni dinamični odnos. Za ta namen 
sem izdelala avtorsko kategorizacijo elementov likovne umetnosti, ki jih je mogoče odkriti 
na področju oblačilne mode, in elementov oblačilne mode, ki jih najdemo v likovni 
umetnosti, o čemer govori poglavje 2.3. 
 
2.1 Opredelitev osnovnih pojmov: oblačila in oblačenje, oblačilna moda in antimoda 
 
»Oblačila so neizogibna. Nič manj kot nekakšno vidno ustvarjeno pohištvo zavesti so.«  
   
James Laver24 
 
Že takoj na začetku raziskave kaže razčleniti pomen in razumevanje štirih temeljnih pojmov, 
ki jih bo to delo obravnavalo, da jih bo pozneje čim laže spoznati v kontekstu umetniškega 
likovnega dela. Gre za pojme, kot so oblačila in oblačenje, oblačilna moda in antimoda, 
katerih definicije nam bodo omogočile boljši vpogled v odnos med njimi in likovno 
umetnostjo ter umetniškim delom. Čeprav imajo vsi štirje omenjeni pojmi opraviti s 
fenomenom oblačenja človeškega telesa, pa se pomensko in estetsko močno razlikujejo. 
Najprej se zdi pomembno pojasniti razliko med pojmoma oblačenje in oblačilna moda, kajti 
iz njunega odnosa izhajata definiciji antimode in oblačilnega znaka. Yunia Kawamura v 
svoji knjigi Fashion-ology: An Introduction to Fashion Studies ugotavlja, da sta oblačenje 
in oblačilna moda različni področji, ki ju nikakor ne smemo izenačevati.25 Posamezno 
oblačilo ni nujno modno; to oznako lahko pridobi le skozi transformacijo in 
konceptualizacijo lastnega pomena. V pojasnjevanju odnosa med oblačenjem in oblačilno 
                                                 
24 Alison LURIE, Odjeća kao znakovni sustav, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: Školska 
knjiga, 2002, str. 165. 
25 Yuniya KAWAMURA, Fashion-ology: An Introduction to Fashion Studies (Dress, Body, Culture), 
Oxford in New York: Bloomsbury Berg Publishing, Kindle Edition, 2005, str. 1. 
  
 13 
modo Ingrid Brenninkmeyer poudarja, da je oblačenje zgolj surovi material, iz katerega je 
ustvarjena oblačilna moda.26 Oblačenje oz. pokrivanje telesa in slačenje oz. odkrivanje telesa 
sta načina komunikacije z okolico. In prav tedaj, ko oblačilo preseže osnovno varovalno 
funkcijo, ter prek oblačenja/pokrivanja in slačenja/odkrivanja telesa postane sredstvo 
komunikacije z okolico, prihaja do delitve na oblačenje in oblačilno modo. 
 
2.1.1 Oblačila in oblačenje 
 
Po Braudelovi definiciji (»pravilo nepremičnosti«)27 je oblačenje ustaljena in dolgotrajna 
dejavnost, prek katere se s ponavljanjem prenašajo oblačilni vzorci in oblike z generacije na 
generacijo. Poglavitni značilnosti oblačenja sta kontinuiteta in statičnost oblik oblačil. 
Zavest o oblačenju nastopi v trenutku, ko se človek ove prvotno varovalne, nato pa tudi 
estetske, magijske in statusne vloge oblačil. Prve oblike oblačenja datirajo v čas pred sto do 
petsto tisoč leti, pred tri tisoč leti pa pride do izuma prvega pripomočka pri izdelovanju 
oblačil – šivanke, narejene iz kosti. Tako postane šivanka orodje, na osnovi katerega se bosta 
pozneje razvila šivalni stroj in množična proizvodnja oblačil, nazadnje pa še oblačilna moda 




Slika 1: Grafični prikaz definicije oblačenja (avtorska shema) 
                                                 
26 Ingrid BRENNINKMEYER, The Sociology of Fashion, Köln–Opladen: Westdeutscher Verlag, 1963, str. 
3. 













Oblačenje določajo oblačila (kosi oblačil in drobni oblačilni predmeti), ki so se postopoma 
izpopolnjevala od prvotnih preprostih oblik do po kroju in materialih vse kompleksnejših in 
bogatejših. Oblačila v najširšem smislu zaobjemajo vse tisto, kar je izdelano bodisi iz 
naravnih ali umetnih materialov, in je namenjeno pokrivanju celotnega človeškega telesa ali 
nekaterih njegovih delov. Lahko rečemo, da tako postane oblačilo osnova oblačenja. Sprva 
so imela oblačila zgolj in samo varovalno funkcijo, da bi zavarovala občutljivo človeško telo 
pred neugodnimi zunanjimi vplivi. Philippe Perot razlaga osnovno funkcijo zaščite telesa z 
obleko z njenim utilitarističnim statusom, ki sta mu podrejeni drugi dve sekundarni funkciji, 
in sicer strah pred goloto ter želja po olepševanju telesa.28 Najsi gre za zaščito telesa pred 
nevšečnimi podnebnimi razmerami ali za odpravljanje strahu pred goloto, oblačila dejansko 
zagotavljajo človeku občutek varnosti, s tem ko ustvarjajo pregrado med telesom in okolico 
(Sl. 1).   
Postranski namen funkcije oblačila je povezan s kulturo neke družbe. Tako so oblačila 
namenjena temu, da, kot recimo uniforma, zaznamujejo posameznikovo avtoriteto; z njimi 
je moč prikazati gmotni položaj ali status nekoga v družbi oziroma izraziti pripadnost 
določenim etničnim, verskim, razrednim in subkulturnim skupinam. Pomemben dejavnik pri 
oblačenju so tudi materiali, tehnologija, spolna usmerjenost, socialni položaj, migracije in 
tradicija,29 ki so vsi bistveni pri oblikovanju oblačila in njegove končne podobe. Zemljepisno 
gledano bi Vzhod skozi prizmo oblačenja lahko opredelili kot prostor odsotnosti modnih 
sprememb. To je prostor, ki pripada dolgotrajnemu obstoju in je značilen za družbe, ki so 
»pri miru«, nepremične. Za oblačila Vzhoda so opredeljujoči zemljepisne značilnosti, 
materiali in tehnike izdelave, barve in oblike, prav tako pa tudi ceremonialnost in obrednost 
oblačenja.  
Pri definiciji vrste oblačil je delitev na modna in antimodna oblačila ena izmed 
najpomembnejših. Kot smo že omenili, modna oblačila določa nenehna spremenljivost sloga 
in estetskih vzorcev. Po drugi strani pa se antimodna oblačila ne spreminjajo in je zanje 
značilna uniformnost. Namenjena so poudarjanju družbenih avtoritet (toge sodnikov in 
dekanov, halje zdravnikov; vojaške, policijske in gasilske uniforme), verske naravnanosti in 
simbolične zveze z Bogom (duhovniški talarji), zato obsegajo širok spekter nespremenljivih 
estetskih oblačilnih obrazcev. V nadaljevanju bomo podrobneje razdelali prav modni in 
                                                 
28 Odijevanje, dostopno na: Leksikografski zavod Miroslav Krleža, 






antimodni vidik oblačenja glede na njuno pomembnost in relevantnost pri tematiki, ki jo 
obravnava ta disertacija, in poznejšo interpretacijo obeh v povezavi z umetniškim delom.   
 
2.1.2 Oblačilna moda 
 
Oblačenje je lastno samo človeku, potemtakem ni nič čudnega, da je pri oblikovanju oblačil 
veliko pozornosti posvečene njihovi estetski dimenziji. Z razvojem oblačil je v pojmovanje 
oblačenja vstopila nova kategorija ‒ oblačilna moda. Estetska dimenzija oblačila je razvidna 
pri dveh osnovnih vrstah oblačil: v meščanski obleki, kot predhodnici dinamičnih slogovnih 
sprememb in promotorki oblačilne mode na eni strani, ter na drugi strani v zelo esteticistični 
narodni noši, pri kateri gre za odsotnost hitrih slogovnih sprememb. Za meščansko obleko, 
ki nastaja v povezavi z oblačilno modo velikih kulturnih in političnih središč, je značilna 
hitrejša spremenljivost sloga in estetizacije, ki posledično narekuje splošni oblačilni slog – 
modno oblačenje. Po drugi strani pa narodna noša, ki jo oblikujejo tradicija in običaji 
določene skupnosti ali kulturnega miljeja, ni deležna sprememb estetskih obrazcev in jim 
tudi ni naklonjena, kar jo umešča v sfero antimodnega oblačenja. V domala sleherni družbi 
ali kulturi je oblačenje predmet družbenih norm, povezanih z njenimi navadami, moralo ali 
verskimi prepričanji. V vseh zgodovinskih obdobjih so si privilegirani družbeni sloji 
prizadevali s svojim oblačenjem izpostaviti razliko med njimi samimi in širšimi množicami.  
Kakor pravi Miško Šuvaković30 širše definiran pojem mode označuje psihološko in 
družbeno razpoloženje večje skupine ljudi v kulturi, ki motivira njihovo obnašanje, 
izražanje, izpolnitev želja, občutek kolektivne pripadnosti, v skladu z načinom oblačenja, 
vedenja in zanimanja za določeni tip umetniškega izražanja. Po Šuvakovićevi definiciji je 
moda interakcija med umetnostjo in družbo, določajo jo tehno-družbeni in hedonistični 
elementi, ki prevladujejo nad estetičnostjo umetnostnega.31 Miško Šuvaković razlikuje 
najmanj troje rab tega termina: 
a. moda kot oblika in način oblačenja, 
b. moda kot aktualna in dominantna oblika izražanja, zabave in potrošnje v množični 
kulturi, 
c. moda kot aktualno in trenutno prevladujoče umetniško, literarno, filozofsko gibanje.  
                                                 
30 Miško ŠUVAKOVIĆ, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb: Horetzky/Ghent: Vlccs & Beton, 2005, 
str. 377. 
31 ŠUVAKOVIĆ 2005, op. 30, str. 377. 
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To doktorsko delo obravnava prvo od navedenih opredelitev, torej modo kot obliko in način 
oblačenja. Kakor pravi Miško Šuvaković,32 oblačilna moda ali način oblačenja (angl. 
fashion) je glede na svojo osnovno definicijo posebno področje oblikovanja, v katerem je 
zajetih nekaj bistvenih segmentov, ki potrjujejo, da je interpretacija oblačilne mode 
kompleksna in nikakor ne more biti enoznačna. Sem sodijo: 
a. modna industrija kot oblikovanje in proizvodnja oblačil, 
b. modna reklama, 
c. medijska promocija in modne revije,  
d. modno tržišče/ekonomija: prodaja, kupovanje, izmenjava in potrošnja, 
e. oblačilna moda kot sredstvo za prepoznavanje posameznika v kulturi in družbi. 
Šuvaković pravi da je »industrija oblačilne mode ena izmed najmočnejših industrijskih vej 
v sodobni družbi in funkcionalni del množične oziroma popularne kulture druge polovice 
20. stoletja. Oblačilna moda nastaja v okviru množične proizvodnje oblačil (oblikovanje, 
obrt in industrija) za vsakdanje javno in zasebno življenje ter sega vse do kreiranja oblačil s 
promocijskimi in umetniškimi pretenzijami«.33 Ob dejstvu, da ima oblačilna moda bolj ali 
manj umetniški značaj in se približuje likovni umetnosti, se nam bo odprlo vprašanje, ali je 
oblačilna moda umetnost ali pa to ni. Prav tako bomo pri umetnostni interpretaciji oblačilne 
mode naleteli na njeno prisotnost na področjih gledališke, filmske in televizijske 
kostumografije kot spremljevalnih »mikro svetovih popularne kulture. Zato je oblačilna 
moda eden izmed sestavnih delov družbene ideologije oziroma javnega mnenja mikro in 
makro družbenih skupin«34. Šuvaković poudarja, da je »po Gillu Dorflesu moda najbolj 
občutljiv kazalnik okusa dobe in zmeraj ustvarja podlago za sleherno estetsko in kritično 
vrednotenje zgodovinskega obdobja. Po Rolandu Barthesu se moda pojavi kot sistem 
označevalcev in je klasifikacijska dejavnost semiološke (znakovne) narave, ki plete in 
napoveduje možne, popolnoma različne pomene, zastopane v kulturi«.35  
V sodobnih kulturnih študijih modo najpogosteje presojajo z dveh stališč: 
a. s stališča ekonomsko-političnega diskurza in institucionalnega sistema proizvodnje, 
izmenjave, uporabe in potrošnje oblačil 
b. s stališča različnih oblik in praks uporabe oblačil v razrednem, spolnem, etničnem, 
rasnem, profesionalnem ali generacijskem smislu.36 
                                                 
32 Prav tam, str. 378. 
33 Prav tam. 
34 Prav tam. 
35 Prav tam. 
36 Prav tam. 
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Oblačilno modo lahko razumemo »kot najbolj površinsko igro in kot najglobljo obliko 
družbenih procesov, tj. kot prežemanje najrazličnejših področij s kodo duha časa, trendov, 
aktualnosti in novosti«.37 Šuvaković navaja da je oblačilna moda semiološki sistem, saj se z 
medsebojnim vplivanjem umetnosti in družbe uresničuje pomensko razmerje, ki odslikava 
menjavo želja, vrednot in idealov sodobnega trenutka.38 Kakor pravi Ellen Leopold, modni 
sistem zaradi vpijanja različnih vplivov in neprestanega iskanja novega obvladujejo sile 
zunaj moči njegovega nadzora.39 Znaki oblačilne mode ne vsebujejo kakšne notranje 
določenosti, zato se lahko prosto zamenjujejo in brezmejno spreminjajo svojo obliko ali 
zaporedje. Oblačilna moda se v modernem času kaže kot pot ekstatičnega in eruptivnega 
napredka, ki se nazadnje začne ponavljati. 
V nasprotju z oblačenjem je oblačilna moda vseskozi spodbujana, nikoli statična, določa jo 
nenehno spreminjanje, ki ga narekuje zahteva po vselej novem. Da bi razložila razliko med 
oblačenjem in oblačilno modo ter poudarila različno naravo oblačil nasploh in oblačil v 
modi, Yunia Kawamura v svoji knjigi Fashion-ology: An Introduction to Fashion Studies 
pri definiranju oblačilne mode namenoma ne uporabi niti enega samega vizualnega primera. 
Na ta način Kawamura definira oblačilno modo kot konceptualno mišljenje, pri čemer 
oblačila postanejo modna v hipu, ko so deležna nekakšne nevidne dodane vrednosti – mode 
kot koncepta.40 Poleg konceptualne značilnosti oblačilne mode dopolnjuje njeno 
interpretacijo tudi socialni pomen. Kakor pravi Yunia Kawamura41, izraz moda izvira iz 
besede modus, način, obnašanje, in od leta 1489 naprej so ta izraz začeli enačiti s 
konvencionalnim načinom oblačenja, obnašanja in življenjskega sloga visokih stanov. V tem 
kontekstu Kawamura dodaja, da tudi sociolog Herbert Spencer leta 1876 vidi in interpretira 
oblačilno modo kot obliko družbene evolucije, nato pa jo že leta 1904 definira kot željo po 
oponašanju/imitaciji in razlikovanju/diferenciaciji.42 Za oblačilno modo zato lahko rečemo, 
da izraža stališče in videz posameznika, in se posledično ne nanaša samo na oblačila, temveč 
tudi na posameznikovo socialno in neverbalno komunikacijo. Zaradi različnih družbenih 
pomenov, ki dopolnjujejo interpretacijo mode, slednja presega pojmovanje oblačenja. Kakor 
pravi Yunia Kawamura, sta pojem a fashion v angleščini in la mode v francoščini jasno 
ločena od ostalih sorodnih pojmov, kot so oblačenje, oblačila in videz (angl. clothing, dress, 
                                                 
37 Prav tam. 
38 Prav tam. 
39 Ellen LEOPOLD, Proizvodnja modnog sustava, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: 
Školska knjiga, 2002, str. 93. 
40 KAWAMURA 2005, op. 25, str. 2. 
41 Prav tam. 
42 Prav tam, str. 20. 
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costume, appearance). V svoji knjigi Fashion-ology: An Introduction to Fashion Studies 
Yunia Kawamura izpostavi, da je prvi poskus distinkcije omenjenih pojmov najti v The 
Barnhart Dictionary of Etymology iz leta 1988 in v Dictionnaire de la mode au XXème siècle 
Bruna Remaurya iz leta 1996;43 slednji navaja, da je bil francoski izraz za modo, definirano 
kot kolektivni način oblačenja, prvič uporabljen leta 1482. Dejstvo, da oblika oblačil in 
način, kako jih obleči, nista moda vse dotlej, dokler ju ne sprejme večja skupina ljudi, govori 
v prid temu, da je oblačilna moda kolektivna aktivnost in stvar skupnosti. 
Kakor smo dejali že uvodoma, je moda v nasprotju z oblačenjem dinamična dejavnost 
kratkotrajnega značaja. Zahod, na katerem prevladuje družbena mobilnost, zaznamuje 
zahteva po modnih spremembah. Vendar so, zanimivo, vse do 14. stoletja tudi oblačila 
Zahoda imela vse značilnosti dolgotrajnosti, saj so bila sredstvo za oznako družbenega 
položaja. Toda v hipu, ko naloga oblačil ni več ohranjanje družbene tradicije, katere moč se 
je kazala v nespremenljivosti načina oblačenja, so oblačila Zahoda prerasla v oblačilno 
modo. S pojavitvijo krojenih oblačil v drugi polovici 14. stoletja se, v nasprotju z nabranimi 
oblačili antičnega sveta, prične oblačilna površina deliti na dva dela, zgornjega in spodnjega, 
in pri obeh začnejo upoštevati različno grajenost ženskega in moškega telesa ter se jima 
prilagajati, posledica tega pa je nastajanje oblačil, ki razločno določajo spolne razlike.44 
Pomembno vlogo pri krepitvi oblačilnih modnih sprememb bo imel tudi italijanski 
humanizem, ki izpostavlja svetovni okus in ideale individualne lepote, prav potreba po 
izpostavljanju individualnosti pa je ena izmed poglavitnih značilnosti modnih sprememb. 
To je torej nekakšen mejnik, po katerem so se modne spremembe dogajale vedno hitreje in 
dosegle vrhunec proti koncu 18. stoletja, ob sočasnem sledenju spremembam na tehnološki, 
duhovni in družbeni ravni, in popolni demokratizaciji sodobne oblačilne mode ter brisanju 
vsakršnih zemljepisnih meja, ki bi ovirale njeno širitev. Takoj ko oblačilna moda preneha 
biti zasebna in razredna, ter postane množični pojav, se vzpostavi modni sistem, ki ga 
spremlja logistika oblačilne modne industrije. Gilles Lipovetsky45 meni, da je oblačilna 
moda kraljestvo minljivega. Pri tem poudarja tudi njeno dobičkonosno plat, po kateri 
gospodarska logika izvrže sleherni trajnostni ideal, ko s proizvodnjo in potrošnjo obvladuje 
pravilo minljivosti. Miško Šuvaković pravi da »s stališča semiologije lahko gledamo na 
oblačilno modo kot na sistem znakov (Roland Barthes) ali posebno obliko prakse 
                                                 
43 Prav tam, str. 3. 
44 Mirna CVITAN-ČERNELIĆ, Odijevanje u zrcalu povijesti, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, 
Zagreb: Školska knjiga, 2002, str. 12. 
45 Gilles LIPOVETSKY, Carstvo prolaznog: dovršena moda, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, 
Zagreb: Školska knjiga, 2002, str. 118. 
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označevanja in potrošnje (transformacije, za/menjave) znakov (oblačil, zabave, umetnosti, 
teorije) v sodobni kulturi (Julia Kristeva).«46  
Če razglabljamo o oblačilni modi, nikakor ne smemo spregledati njenega pomembnega 
elementa, to pa je modni slog. Slog pomeni formalne načine, kako se izraža oblačilna moda. 
Šuvaković razlaga, da je »slog rezultat posebnega formalnega izraza, ki se udejanja v 
umetniškem, literarnem ali filozofskem delu določenega zgodovinskega obdobja.«47 V 
nasprotju s sistemom oblačenja, v katerem vlada pravilo nepremičnosti/ustaljenosti, je za 
oblačilni modni sistem značilna nenehna spremenljivost sloga kot odraza duha časa 
(Zeitgesist). Imperativ oblačilnih modnih sprememb velikokrat postane namenjen samemu 
sebi. Kakor pravi Fernand Braudel,48 sprememba zaradi spremembe, pri tem pa poprejšnji 
slog sploh še ni uspel zaživeti, vse to pa le še potrjuje norost oblačilne mode. Po nemškem 
sociologu Renéju Königu49 je v oblačilni modi nekaj samomorilskega, kar jo spodjeda in jo 
uniči v hipu, ko doseže svoj višek. Po tem, ko nastala sprememba postane moda, je nujno 
obdobje ustalitve in utrditve, ki odločilno vpliva na dosego ciljev oblačilne mode. Za 
oblačilno modo je bistvenega pomena določen čas, ki ga zahteva, da postane vidna, če pa 
tega časa nima, modo zajame nekakšna vrtoglavica in iracionalnost, proti čemur so nastopili 
mnogi likovni umetniki in oblikovalci ob koncu 19. stoletja in o čemer bomo spregovorili v 
poglavju o odnosu med likovno umetnostjo in oblačilno modo. Nenehno iskanje lepega se 
po Perrotu50 deli na današnje lepo oziroma na tisto, kar je v modi, in prejšnje lepo, kar je iz 
mode. Prav zaradi nenehnega iskanja lepega in fenomena zastaranja lepega nikakor ni moč 




Ko govorimo o oblačilni modi ne moremo preskočiti njenega svojevrstnega antipoda – 
antimode. Modno obnašanje in kratkotrajnost slogovne spremembe sta temeljni lastnosti 
oblačilne mode, in obenem popolno nasprotje antimodni miselnosti. Djurdja Barlett v 
svojem tekstu Vzajemnosti med družbo in modo ponudi slikovit vpogled v razlike med 
oblačilno modo in antimodo. Po njenih besedah je antimoda prostorsko ožje omejena, vendar 
                                                 
46 ŠUVAKOVIĆ 2005, op. 30, str. 378. 
47 Prav tam. 
48 CVITAN-ČERNELIĆ 2002, op. 44, str. 13.    
49 René KÖNIG, Promjena i postojanost, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: Školska 
knjiga, 2002, str. 81‒89. 
50 Philippe PERROT, Gornja i donja odjeća u građanstva, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, 
Zagreb: Školska knjiga, 2002, str. 71. 
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je dolgotrajnejša, medtem ko je moda prostorsko široko razprostranjena, vendar je zelo 
kratkotrajna.51   
Kakor pravi Ivana Biočina52 v svoji knjigi Modus vivendi, sta pojem antimoda sta prva 
uvedla Ted Polhemus in Lynn Procter leta 1978, in tako dopolnila Flügeljevo teorijo iz leta 
1930, v kateri avtor navaja razliko med oblačenjem po modi (modish) in ustaljenim (fixed) 
oblačenjem.53 Kakor pravi Biočina,54 »razdelitev na dva tipa oblačenja razloži tudi Barthes, 
ko razlikuje dva tipa mode, od katerih je eden popolnoma zgodovinski, drugi pa tisti, ki ga 
pomnimo in je osnovan na modi preteklega leta«. Omenjeni razlagi sta drugačni po tem, ker, 
»Barthes razlikuje dva tipa oblačilne mode, Flügel pa dva tipa okraševanja, vendar pa oba 
uvidita nespremenljivo naravo antimodnih oblačil, ki se le polagoma spreminjajo, in jih 
določa hierarhična družbena funkcija tistega, ki jih nosi«.55 Tako nas antimodno znova 
privede k pojmu oblačenja in statičnosti, toda v nasprotju s širšim pojmom oblačenja 
antimodno oblačenje vendarle vsebuje slog. Ko pa je slednji enkrat opredeljen, ne podlega 
več sezonskim spremembam. Če na antimodni slog gledamo širše v kontekstu družbenih 
ureditev velikih nacij in vse do manjših družbenih podskupin, vidimo v njem simbol 
družbene tradicije. Antimodna oblačila so prisotna v ceremonialih, kot so obhajilo, poroka 
in prvi ples, ki, po Philippu Perrotu,56 posameznika, oblečenega v predpisano obleko, 
vključujejo v družbo. Prav tako predznak antimodnega zasledimo tudi v visoki modi in 
imenitnem oblačenju, zato bi bilo napak označiti visoko modo s pridevkom modnosti. Za 
antimodno oblačenje je značilna uniformnost, katere del je tudi uniformno obnašanje, s tem 
pa se krepi občutek pripadnosti določeni skupini, izpostavljanje življenjskih nazorov in 
nagnjenj posameznika. Tako postane antimodnost sredstvo družbene identifikacije bolj 
ustaljenih in manj mobilnih socialnih skupin, medtem ko je moda govorica družbeno manj 
ustaljenih in mobilnejših skupin. V svoji knjigi Street Style – From Sidewalk to Catwalk  Ted 
Polhemus57 definira nekaj uveljavljenih antimodnih skupin oblačenja. V ustaljene 
antimodne skupine prištevamo pripadnike različnih uličnih slogov, kot so bikers, teddy boys, 
folkies, rockabillies, rastafarians, vendar pa tudi oblike tradicijskega oblačenja in celo 
                                                 
51 Djurdja BARLETT, Uzajamnosti društva i mode, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: 
Školska knjiga, 2002, str. 23. 
52 Ivana BIOČINA, Modus vivendi, Zagreb: Znanje d. o. o., 2014, str. 23. 
53 Prav tam, str. 33. 
54 Prav tam. 
55 Prav tam. 
56 PERROT 2002, op. 50, str. 67‒75. 




množino civilnih, verskih in vojaških uniform. Ameriški sociolog Fred Davis58 je, opiraje se 
na Polhemusa in Procterjevo, ponudil svoje videnje njunega termina, in sicer prek šestih vrst 
antimode, s poudarkom, da jih obstaja še veliko več. Fred Davis59 torej podrobno analizira 
šest antimodnih skupin in njihovih ideologij: Utillitarian outrage, Health and 
fitnessnaturalism, Feminist protest, Conservative skepticism, Minority group 
disidentification in Counterculture insult. Navedene antimodne skupine izražajo z estetskimi 
značilnostmi svojih oblačil jasno stališče proti modnosti in modi. Tako Utillitarian outrage 
promovira modularna oblačila, pri katerih s premeščanjem delov ene oblačilne oblike prihaja 
do vrste novih oblačilnih možnosti. Utillitarian outrage kritizira razsipništvo in zavrženje 
novejših oblačil zaradi vsiljene potrebe po nenehno novih oblačilih, ki so del sezonskega 
trenda, v čemer je podobna drugi antimodni skupini, Health and fitnessnaturalism, ki v 
svojih smernicah podčrtuje škodljivost nelogičnih modnih diktatov za posameznikovo 
zdravje. Gre kajpada za žrtve mode. Feminist protest je kritična do patriarhalne narave 
modne industrije in se upira modnim diktatom ter skoraj popolni odsotnosti funkcionalnih 
oblačil za ženske, ki jih zvečine ustvarjajo moški modni oblikovalci. Ta skupina tudi jasno 
zavrača osredotočenost mode na ženske značilnosti, priljubljene pri moških, kot so 
erotičnost, imperativ mladosti in lepote, na rovaš drugih pozitivnih lastnosti žensk, ki jih 
moda zanemarja. Conservative skepticism združuje vse različne skupine, ki se upirajo 
modnim trendom, in ni usmerjena ideološko, pač pa ekonomsko. Ker v njej prevladuje 
srednji sloj porabnikov oblačilne mode, ki ni zmožen finančno slediti modnim trendom, se 
od časa do časa oglaša s protesti proti novi oblačilni modi, ki porabnikom mode ni po godu 
po cenovni plati ali zaradi hitrosti trendovskih sprememb. Minority group disidentification 
vključuje antimodne skupine, ki so se pojavile spričo etnične osveščenosti in skupaj s 
homoseksualnim in ženskim gibanjem. Njihov cilj je razlikovati se z obleko od 
prevladujočega dela družbe, s poudarjanjem novega smisla in ponosa v svojih bistvenih 
obeležjih, ki jih družba zanika ali zaobide. Counterculture insult zajema subkulture ali 
kontrakulture, katerih pripadniki se želijo s šokantnimi oblačili ločiti od dominantnega 
kulturnega kroga. Šokantnost in zgražanje sta poglavitni značilnosti antimodnega oblačenja 
subkultur. 
                                                 
58 BIOČINA 2014, op. 52, str. 34. 
59 Fred DAVIS, Antifashion: The Vicissitudes of Negation, v: Fashion Theory: A Reader, London in New 
York: Routledge, 2007, str. 89–99.  
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Poglavje o antimodi bomo sklenili s hitrim pogledom na zanimiv fenomen pomodenja 
antimode, na katerega nas opozarja Ivana Biočina,60 ki je utemeljen na tezi Teda Polhemusa 
in Lynn Procter, o katerem sta pisala v besedilu Moda in antimoda. Ko se sledilci mode 
oblečejo v ruralna ali delovna oblačila, ta niso več ljudska noša, temveč privzamejo modne 
značilnosti, opozorita avtorja. Tako se začenja asimilacija antimodnih slogov v nov modni 
trend in pomodenje. Za Polhemusa je pomodenje prehod s simbolov na znake, nasprotje med 
modo in antimodo postane, v semiološkem smislu, bitka med znaki in simboli. Pomembno 
je podčrtati, da bosta pomodenje in pomoditev61 postala sestavna dela in gibali sodobne 
modne industrije. Fenomen pomodenja antimode je danes viden v dodajanju modnih 
predznakov tradicionalnim oblačilom, z namenom, da bi se preobrazila v najnovejše modne 
trende. Antimoda, ki jo ogrožajo težnje po spremembi in fenomen pomodenja, ustvarja 
hibridne oblačilne oblike, ki več ne pripadajo področju antimodnega, vendar jih ni moč 
definirati kot oblačilno modo in to niti ne morejo postati. V nasprotju s poskusi pomoditi 
antimodno z modnim, je modni sistem spretnejši pri vključevanju antimodnega in njegove 
pretvorbe v modno oblačenje. Potreba po izkoriščanju preteklosti in eksploataciji zgodovine 
oblačenja, ki jima smemo pridati še vsesplošno izkoriščanje vsega, kar je zanimivo za modo, 
leži v bistvu pojmovanja mode. 
 »Moda je kanibalistični biznis. Vase vključi vse, kar je vizualno zanimivo – visoko 
 umetnost, grafite, fotografijo in celo pornografijo.« Valerie Steele62    
 Z vključevanjem antimodnega oblačilna moda od nekdaj koketira s statično naravo 
antimode, in doseže višek okoli leta 1960, ko v modo vstopi veliko število antimod, 
vzporedno s tem pa se poraja vprašanje smrti oblačilne mode. Toda v oblačilni modi so 
raznovrstni slogi medsebojno povezani kot deli sistema, katerega pomen se akumulira iz 
njegove strukture ‒ podobno kot pri slikovnih sestavljankah sporočilo postane vidno šele 
takrat, ko se zaporedoma poveže zadostno število modnih podob.63  
  
                                                 
60 BIOČINA 2014, op. 52, str. 67.  
61 Pomodenje, pomoditi sta nova pojma, ki sta se izoblikovala na začetku 21. stoletja. (Op. avt.)  
62 Valerie STEELE, Fashion, v: Fashion and Art (ur. A. Gezcy, V. Karaminas), London in New York: Berg 
Publishers, 2012, str. 13‒27.  
63 Ted POLHEMUS, Lynn PROCTER, Fashion and Antifashion: Anthropology of Clothing and Adornment, 
London: Thames and Hudson Ltd, 1978, str. 15.  
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2.2 Opredelitev problema 
2.2.1 Odnos med oblačilno modo in likovno umetnostjo 
 
Oblačilna moda in likovna umetnost si stojita nasproti v specifičnem odnosu. Lars Fr. H. 
Svendsen v svoji knjigi Moda pravi, da sta oblačilna moda in likovna umetnost v 20. stoletju 
podobni sosedama, ki sta se kdaj pa kdaj dobro razumeli, spet drugič pa nista marali niti 
videti druga druge.64 V njunem odnosu je obstajala asimetrija, ki jo podčrtuje dejstvo, da si 
je oblačilna moda zmeraj želela, da bi jo visoka umetnost ljubila, medtem ko je imela visoka 
umetnost do mode ambivalenten odnos, včasih jo je sprejela, vendar jo je nato odrinila od 
sebe.65 Razloge za takšno naravo njunega odnosa kaže poiskati v dejstvu, da je ob pojavitvi 
oblačilne mode likovna umetnost bila že zdavnaj utemeljena disciplina, podprta s teorijo in 
razvito umetniško kritiko, česar pa ni bilo mogoče reči za oblačilno modo. Swendsen 
izpostavi pomemben vzrok, zaradi katerega oblačilna moda ni bila deležna enakega 
priznanja kot druge umetnosti, to pa je umanjkanje tradicije resne kritike, kakršna denimo 
obstaja pri glasbeni in likovni umetnosti. Modno novinarstvo je še vedno preveč nekritično, 
zatorej ne more biti verodostojno.66 Kakor pravi Robert Radford,67 kritika in teorija mode se 
pojavita šele v novejšem času, zato moda ni več zgolj površen lahkomiseln pojav, temveč 
komunicira ter prenaša antropološke in moralne resnice.  
Definicijo oblačilne mode kot umetnosti močno ovira stoletna asociativna povezanost 
izdelovanja oblačil z ženskim principom in tekstilnim rokodelstvom, medtem ko je področje 
visoke umetnosti asociacijsko neločljivo od moškega ustvarjalnega genija. Če se na razmerje 
med obema ozremo dlje v zgodovini, v čas pred industrijsko revolucijo in razcvetom modne 
industrije, kakor jo poznamo danes, bomo videli, da je bila nekoč vloga likovne umetnosti 
poročanje o oblačilni modi, kajti naloga mnogih slikarjev je bila prikazati, denimo, vladarje 
Evrope, ki so svojo moč utrjevali z obliko oblačil in modnih dodatkov. Umetniki, kot sta 
Albrecht Dürer in Lucas Cranach, so bili obenem tudi modni svetovalci, ki so risali načrte 
za oblačila, ali kot Leonardo da Vinci oblikovali kostume za gledališke festivale.68 Prve risbe 
kostumov so se zvečine opirale na za pokrajino značilna oblačila. To so bili predvsem vzorci, 
ki so jih likovni umetniki ustvarjali za druge umetnike in jim na ta način omogočali 
reprodukcijo gledaliških kostumov ali izvirnih oblačilih, primernih za čas in prostor slike, 
                                                 
64 SVENDSEN 2010, op. 2, str. 115. 
65 Prav tam. 
66 Prav tam, str. 110.  
67 Robert RADFORD, Dangerous liaisons: art, fashion and individualism, v Fashion Theory, II/2, 1998, str. 
152. 
68 LOSCHEK 2009, op.11, str. 168. 
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za katero je šlo.69 Moda v povezavi z gledališkim kostumom sodi pravzaprav v sfero 
uporabne umetnosti.70 Kadar pa se oblačilna moda odvrne od značilnosti uporabne 
umetnosti, postaneta oblačilna moda in likovna umetnost konkurenčni, in v ospredje stopi 
antagonizem v odnosu med uporabno umetnostjo in umetnostjo. Obstaja cela vrsta teorij, ki 
poskušajo oblačilno modo kategorizirati, in pri tem zastavljajo vprašanje, če je oblačilna 
moda umetnost ali uporabna umetnost ali modno oblikovanje. Narava oblačilne mode je 
celovita in zajema značilnosti vseh navedenih kategorij, zato je ni moč enoznačno razlagati. 
Vsi se strinjajo, da je moda sorodna umetnosti v prvinah, ki jih uporablja pri oblikovanju 
oblačil. Obe, tako oblačilna moda kot likovna umetnost, sta vidika vizualne kulture, ki jima 
je skupno ukvarjanje z obliko, barvo in teksturo, pa tudi s slikarskimi kategorijami. Anne 
Hollander kategorično zatrjuje: »Oblačilo je oblika vizualne umetnosti, ustvarjanje podob z 
vidnim sebstvom kot medijem.«71 A estetiki likovne umetnosti in oblačilne mode, čeprav 
ločeni, imata vendarle stične točke. Kakor pravi Robert Radford,72 imata skupno poetiko 
asociacij, idej, aluzije na prostor, zgodovino, erotiko, na ruralne ali futuristične utopije. Suzy 
Menkes,73 modna urednica pri reviji International Herald Tribune, zastopa mnenje, da mora 
biti oblačilna moda v pravem pomenu besede funkcionalna in zato jo lahko klasificiramo 
samo kot uporabno umetnost ali obrtno veščino. Meni pa tudi, da je kos oblačila brez 
vrednosti, če ni nosljiv, torej ne more biti moda, vendar pa je lahko umetnost. Delež 
navedenih elementov bo, odvisno od oblikovalca, variiral glede na senzibilnost in naravo 
njegovega dela, in oblačilo bo bolj ali manj umetniško. Ingrid Loschek meni, da oblačilna 
moda sovpada z likovno umetnostjo tedaj, ko se oblačilna moda tesno približa uporabni 
umetnosti, in podobno kot umetnost nastane iz idej, čustev, pri tem pa se mnogo manj meni 
za svoje običajne prednosti ‒ nosljivost in prodajne možnosti.74 
Za modno oblikovalko Zandro Rhodes je oblačilna moda oblika umetnosti, pri tem pa ni 
pomembno, ali je ta umetnost uporabna ali dekorativna, temveč, kaj jo razlikuje od umetnosti 
                                                 
69 Lana KOVAČIĆ, Katarina Nina SIMONČIČ, Odnos mode i umjetnosti, TEDI - International 
Interdisciplinary Journal of Young Scientists from the Faculty of Textile Technology, dostopno na: 
http://www.ttf.unizg.hr/tedi/pdf/TEDI-3-3-48.pdf (5. 3. 2018) 
70 Z izrazom uporabna umetnost poimenujemo vse umetnosti, ki zajemajo oblikovanje predmetov za 
praktično uporabo. To je širše poimenovanje za umetnostno obrt ali dekorativne umetnosti (slednjega še 
danes uporabljajo v nekaterih deželah). V preteklosti, ko še ni bilo tovarn in so obstajale samo obrtniške 
delavnice, so različne predmete (orodje in orožje, nakit, oblačila, posodje, pohištvo itd.) ročno izdelovali 
obrtniški mojstri, ki so se trudili, da bi bili njihovi izdelki oblikovno čim zanimivejši ali pa lepo okrašeni. 
Ročno izdelana dela so individualna, imenujemo jih unikati in premorejo posebno vrednost. (Op. avt.) 
71 Anne HOLLANDER, Seeing through Clothes, Oakland: University of California Press, 1993, str. 311. 
72 RADFORD 1998, op. 67, str. 155. 
73 Suzy MANKES, Playing to the Galleries: Wanabe Art, International Herald Tribune (13. 10. 1998) 
74 LOSCHEK 2009, op. 11, str. 171. 
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same po sebi. Razlike med oblikovalci in umetniki so že v pojmovanju samem, tj. izhodiščni 
točki, ki določa, ali bo neki predmet opredeljen kot oblikovanje/dizajn ali kot umetnost. 
Oblikovalčeva pot se začenja od posvetnega koncepta končnih izdelkov, medtem ko je 
umetnik tisti, ki neki funkcionalni objekt preobrazi v umetniško delo, kakor v primeru 
Marcela Duchampa. Meje med umetnostjo in oblikovanjem so trdno določene od začetka 
20. stoletja. Po Annette Tietenberg gre pri oblikovanju za »družbenopolitično relevantne 
tematike, kot so raba objektov, organizacija procesa delitve dela, družbene in estetske 
posledice industrializacije, inovativne tehnike proizvodnje, uporaba novih materialov in 
ekonomičnega razmišljanja. Po drugi strani pa na likovno umetnost lahko gledamo kot na 
ločeno od tovrstnih profanih vprašanj. Zato postane umetnost prostor za vse tiste oblike, 
spodbude, vzgibe, ki jih je industrijska družba zavrgla [...] obvladovanje mojstrstva, mitične 
ideje, samorefleksijo in subjektivni pogled na svet«.75 
Eden izmed očitkov visoke umetnosti oblačilni modi je potreba mode po povečevanju 
svojega kulturnega kapitala z (iz)rabo umetniškega še od časa Paula Poireta. Coco Chanel 
je, denimo, namenila precejšnja finančna sredstva za različne oblike predstavitve umetniških 
del, plesne predstave, večerje in druženja z umetniki, kot sta Picasso in Stravinski, pri tem 
pa izbirala »pravšnje« goste, kreirala oblačila za Cocteauja in Djagileva, v želji, da bi 
povečala umetniško in s tem tudi tržno vrednost svoje modne znamke. 
Omejevanje od tržišča je bilo zmeraj pomembna strategija za povečanje kulturnega kapitala 
mode, najpogosteje so ga v naslednji fazi izkoristili za povečanje ekonomskega kapitala. 
Moda je bila zmeraj v vmesnem prostoru med umetnostjo in kapitalom, kjer je pogosto 
posvojila umetniško stran, nato pa omehčala ekonomsko. Comme des Garçons Rei 
Kawakubo je – navzlic svoji avantgardni estetiki – podjetje, ki ima letno približno milijardo 
norveških kron prometa. A najsi so modne reklame izdelane še tako umetniško, so še vedno 
samo reklame.76 
Prav tako je jasno, da oblačila s konceptualnim predznakom ne nastajajo samo zato, da bi 
bila umetnost. Navsezadnje so vendarle investicija v modno blagovno znamko, katere naloga 
je ustvarjati prihodek. Modna publicistika je zgolj podaljšana roka modnih hiš. Po drugi 
strani pa obstaja visoka umetnost, ki ne more postati biznis. »Domnevamo lahko, da je 
umetnost – poleg gospodinjskega in negovalnega dela – industrija z največjo fluktuacijo 
neplačane delovne sile. To je sistem, ki se ohranja pri življenju tako, da se hrani s časom in 
energijo neplačanih pripravnikov in samoizkoriščanjem na vseh ravneh in domala v sleherni 
                                                 
75 Prav tam, str. 167. 
76 SVENDSEN 2010, op. 2, str. 109‒110.  
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funkciji. Neplačano delo in objestno izrabljanje sta nevidna temna snov, ki vzdržuje kulturni 
sektor v pogonu.«77  
Pri obravnavanju oblačilne mode kot umetnosti povzročata težave tudi profitno in 
ekonomsko ozadje oblačilne mode, s katerima je nedvoumno zaznamovana. Še celo tudi 
najbolj konceptualen kos oblačila je le sredstvo za privabljanje medijske pozornosti in 
nazadnje za povečevanje profita določene modne blagovne znamke. Kakor pravi Ingrid 
Loschek,78 namen takšnega konceptualnega kosa oblačila nikoli ni bil ustreči zahtevam 
vsakdanjega življenja, temveč je moral delovati kot sredstvo za spodbujanje domišljije 
gledalcev ter pritegnitev medijske pozornosti in potencialnih kupcev. Govor je o showpiece 
kosu, ki, čeprav je po svojih značilnostih bliže umetnosti kot zgolj uporabnemu kosu 
oblačila, vseeno ni povsem razbremenjen namenskosti. Kakor pravi Caroline Evans,79 
njegov namen je pritegniti pozornost in ustvariti obstret okoli modne blagovne znamke ali 
prikazati koncept, toda vendarle z namenom prodaje ostalih nosljivih kosov oblačil. V 
povezavi s tem Ingrid Loscek80 v svoji knjigi When Clothes Become Fashion – Design and 
Innovation System pravi, da je oblačilo lahko umetniško delo samo v primeru, če je 
uporabljeno v umetniškem delu. Ta teza bo v pričujočem disertacijskem delu osnova za 
preučevanje in raziskovanje uporabe oblačil in jezika oblačilne mode v sodobni umetnosti. 
Na številnih zgledih likovnih umetniških del bomo videli, kako likovni umetniki uporabljajo 
oblačilni znak in ga prevajajo v umetniški artefakt. O odnosu oblačilne mode in umetnosti 
razpravljata teoretičarki Katarina Nina Simončič in Lana Kovačić ter postavljata tezo, kako 
se »umetniki, kot so Cindy Sherman, Erwin Wurm in Sigmar Polke, vpletajo svet mode v 
svoj kreativni svet zaradi sarkastičnega pogleda na modni marketing. Prevzemajo modele 
oblačil posamičnih modnih oblikovalcev ter jih nato postavljajo v nenavadne in neznačilne 
kontekste. Takšni primeri so Aphrodisiac Smoking Jacket (1936) Salvadora Dalíja, Felt suit 
(1970) Josepha Beuysa in obleke-skulpture Wiebke Siem, preprosto poimenovane Dresses 
(1989).«81 A ne glede na tezo Ingrid Loschek je zaslediti vrsto poskusov definicije oblačilne 
mode kot likovne umetnosti. Nathalie Khan82 se na primeru oblačil Martina Margiele pri 
razlagi umetniške narave oblačilne mode opira na njihov refleksivni komentar o samih sebi 
                                                 
77 Hito STEYERL, Politika umjetnosti: Suvremena umjetnost i tranzicija prema postdemokraciji, dostopno 
na: http://slobodnifilozofski.com/2013/10/hito-steyerl-politika-umjetnosti.html (21. 2. 2017) 
78 LOSCHEK 2009, op. 11, str. 171. 
79 Caroline EVANS, Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, Deathliness, New Haven in London: Yale 
University Press, 2005, str. 46–47. 
80 LOSCHEK 2009, op. 11, str. 169. 
81 KOVAČIĆ in SIMONČIČ 2013, op 69. 
82 Nathalie KHAN, Catwalk Politics, v: Fashion Cultures – Theories, Explorations and Analysis (ur. Stella 
Bruzzi, Pamela Church Gibson), London in New York: Routledge, 2000, str. 123. 
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in modni industriji, katere sestavni del so. Refleksija o področju oblačilne mode je 
pogostejša pri japonskih in belgijskih modnih oblikovalcih, in je blizu modernistični 
samorefleksivnosti v likovni umetnosti. Umetnostni teoretik Clement Greenbrg83 trdi, da je 
bistvo modernizma v sposobnosti vsake umetnostne zvrsti dokazati lastno svojskost in 
unikatnost, da bi poudarila svojo »absolutno avtonomijo«. Lars Fr. H. Svendsen navaja da 
sleherna umetniška disciplina  mora biti samokritična, zato da bi razločila svojo bistvenost 
in se približala njeni uresničitvi. Žal pa je moda ubrala refleksivno pot več desetletij pozneje, 
kakor jo je umetnost.84 
Toda ne glede na razlike smemo z gotovostjo reči, da se oblačilna moda in likovna umetnost 
ujemata najmanj na dveh področjih. Prvič, obema je skupno zanimanje, usmerjeno na telo, 
enako zanimanje pa ima tudi tradicija novega, ki je začela povezovati avantgardno umetnost 
in oblačilno modo že od konca 19. stoletja. Pri poskusu razlage tradicije novega se bomo 
oprli na interpretacijo Miška Šuvakovića, ki tradicijo novega definira kot zgodovino 
avantgardne umetnosti ali radikalnega modernizma od konca 19. stoletja do šestdesetih let 
20. stoletja. Miško Šuvaković85 navaja da je ameriški umetnostni teoretik Harold Rosenberg 
uvedel termin tradicija novega, da bi opisal pogoje in način delovanja avantgarde v moderni 
kulturi. Avantgarda se polasti kulture, vendar ukine njen smisel ter ustvarja antiumetnost, in 
nato vzpostavi, navzlic sami sebi, kanone druge umetnosti. V pomenski in vrednostni 
strukturi avantgardnega mišljenja in delovanja tiči revolucionarni potencial negativnega. 
Temeljna lastnost modernizma je, po Rosenbergu, ideologija novega. Šuvaković v 
nadaljevanju retrospektivno analizira Rosenbergove študije,86 iz katerih izhaja, da tradicijo 
novega določajo: 
a. zahteva novega, 
b. deestetizacija kot oblika negativnega impulza, ki v obstoječem udejanja temelj 
novega ali drugega, 
c. definiranje umetnosti, tj. situacije, v kateri umetniško delo spremeni opazovalca v 
estetika, tistega, ki mora znova definirati pojem umetnosti, 
d. intelektualna narava umetnosti, ki se uresničuje z abstraktno retoriko 
povezovanjamaterije in besed v slikovnem polju (»V umetnosti so ideje 
materializirane in z materijami ravnamo, kakor da so pomeni.«). 
                                                 
83 Clement GREENBERG, Art in Theory 1900‒1990, Oxford: Blackwell Publishers Ltd, 1992, str. 556. 
84 SVENDSEN 2010, op. 2, str. 127. 
85 ŠUVAKOVIĆ 2005, op. 30, str. 632. 
86 Prav tam. 
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Danes likovna umetnost kaže očiten interes za vprašanja razkritega in oblečenega telesa, 
zlasti v sodobnem performansu, vendar tudi za sama oblačila kot umetniški material za 
oblikovanje prostorskih instalacij, objektov in skulptur. A tako likovni umetnosti kot 
oblačilni modi je skupno konstruiranje telesa in manipuliranje z njim, kar je še posebej 
vidno, kadar oblačilo pogojuje telesne proporce. Namreč, podoba našega telesa ni naravno 
telo, temveč telo, ki so ga izoblikovala pričakovanja in kultura, v kateri živimo. Katarina 
Nina Simončič in Lana Kovačić v svojem tekstu Odnos mode i umjetnosti navajata, da nam 
performansi iz šestdesetih let 20. stoletja kažejo, da je bilo telo od nekdaj podrejeno 
manipulaciji medijev.  
 »Obleke z na ramenih vgrajenimi palicami Rebecce Horn (1971),87 Vanitas, Flesh 
 dress for an Albino Anorectic (1987) Jane Sterbak, Displays Vanesse Beecroft in 
 performans Skinnings (1995) Victorine Müller uziramo kot vrhunec tega trenda v 
 umetnosti. Jana Sterbak je domala anoreksično manekenko oblekla v trideset 
 kilogramov surove krvave govedine. Čeprav bi bilo mogoče predpostaviti, da aludira 
 na anatomsko študijo, je ne zanima perverzna estetika anatomije, ki dopušča teksturi 
 in vzorcu mesa, da se spremenita v sijočo tkanino in smelo obleko. Ženska, ki je 
 sama skoraj scela brez mesa, je dobesedno ovita v meso.«88  
Odnos med telesom, prostorom in gibanjem je v središču zanimanja obojih, likovnih 
umetnikov in modnih oblikovalcev, ki poskušajo ta odnos vzporedno premakniti v vizualno 
in nam omogočiti, da ga občutimo na doslej nenavaden način. Melissa Taylor89 ugotavlja da 
je sodobna oblačilna moda danes zrelejša disciplina, ki bolj sistematično pristopa k lastni 
samoanalizi, in v prizadevanju po graditvi trdnejših temeljev veliko pozornosti posveča 
izobraževanju mladih modnih oblikovalcev, to pa je, kot denimo v Veliki Britaniji, 
zasnovano na zgodovinskih koncepcijah umetniških slogov in analizi mode skozi 
zgodovino, kar se posledično odraža v delih, ki so bliže likovni umetnosti kot pred nekaj 
desetletji.             
                                                 
87 Reprodukcija dostopna na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/horn-moveable-shoulder-extensions-
t07860 (19. 07. 2018) 
88 KOVAČIĆ in SIMONČIČ 2013, op 69. 
89 Melissa TAYLOR, Culture transition: fashion’s cultural dialogue between commerce and art, v: Fashion 
Theory, IX/4, 2005, str. 445–460.  
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Slika 2: Rebecca Horn, Premična ramena (Bewegliche Schulterstäbe), 1971, perje, les, tkanina, kovina, 250 x 36 x 14 
cm, Tate, London (dostopno na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/horn-moveable-shoulder-extensions-t07860 
[19.07.2018]) 
 
René König 90 opozarja na nevarnost pri enoznačni razlagi mode kot univerzalnega pojava, 
saj se ga ne da pojasniti zgolj iz enega samega vira, ne da bi to šlo na škodo razlage same. 
Prav zaradi svoje vsestranskosti in zahteve po sprejemanju različnih vplivov moda lahko 
občasno deluje muhasto in protislovno. Zanimivo je, da danes uporabljata reference in 
ironijo samonanašalnosti tako oblačilna moda kot sodobna likovna umetnost. Vendar zaradi 
trajnejše narave likovne umetnosti ne prihaja do bistvene spremembe pri definiciji likovne 
umetnosti kot trajnejši disciplini v primerjavi z oblačilno modo. 
 
2.2.2 Oblačilna moda kot spremenljivost 
 
Za sodobno oblačilno modo je značilna imperativnost nenehne estetske spremembe in 
zahteva po nepričakovano novem, zaradi česar se, v primerjavi z umetnostjo, ustvari vtis o 
njeni neobstojnosti in nemožnosti, da bi oblikovala kakovosten estetski okvir. Valerie 
Steele91 navaja misel Roberta Radford, da je zaradi odsotnosti permanentnosti, avtentičnosti 
in resničnosti, moda v konfliktu z umetnostjo, in s svojo muhavostjo pomeni svojevrstno 
                                                 
90 René KÖNIG, Promjena i postojanost, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: Školska 
knjiga, 2002, str. 81. 
91 STEELE 2012, op. 62, str. 14. 
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nevarnost za trajnejšo naravo umetnosti. Ravno zaradi svoje neobstojne sezonske narave 
oblačilna moda ne more resneje obravnavati lepote, in deluje efemerno. Njena estetika je 
pogosto površno posvečanje lepemu, ki se konča z neobveznim igranjem z dekorativnostjo 
in odvečno estetiko kraljestva minljivega.92 Spremenljivost kot ena izmed bistvenih 
značilnosti oblačilne mode privede do konfliktnega odnosa med oblačilno modo in bolj 
statično naravo umetnosti, zaradi česar je slednja ne dojema kot resno in umetniško. Ko deli 
umetnost na legitimno, kot je klasična glasba ali slikarstvo starih mojstrov, in umetnost, ki 
se šele legitimira, Pierre Bourdieu oblačilni modi vendarle dá možnost, da postane 
umetnost.93 V njej vidi potencialno umetniškost, toda oblačilna moda še vedno ni dovolj 
zrela, da bi jo v resnici tudi dosegla. Tako se primanjkljaj zrelosti spremeni v dejavnik 
neobstojnosti. 
V ozadju nenehnega iskanja novega se izpričuje tudi ekonomska plat oblačilne mode, ki jo 
obvladuje nepretrgan boj za ustvarjanje profita, kar še dodatno vpliva na nestalnost oblačilne 
mode. V vseskozi navzoči potrebi po izumljanju nečesa fantastično novega prihaja do 
hitrega zavrženja poprejšnjega novega, in tako je oblačilna moda deležna pridevka 
najljubšega kapitalističnega otroka.94 Radford95 pravi, da oblačilna moda živi od tržišča in 
proizvodnje ponovljenih serij. Prav denar in obračanje denarja sta tista dejavnika, ki 
povzročata profanost oblačilne mode. In posledično ima modni oblačilni kos jasno in brez 
sramu izpostavljeno ceno, ki pri večini kupcev pomembno vpliva na izbiro oblačil pri 
njihovem nakupu. Usmerjenost oblačilne mode na množično tržišče je hkrati eden od 
pomembnih argumentov, zaradi katerega oblačilna moda stežka vstopi v svet »čiste« in 
trajnejše umetnosti. Oblačilna moda je namenjena množicam in je del vsakdanjika, spričo 
nagnjenosti k pogostim spremembam jo razlagajo kot nekaj površnega. Urednica modnega 
žurnala Vogue Diana Vreeland meni, da »[M]oda ni umetnost […] umetnost je spiritualna 
[…] moda se posveča vsakdanjim rečem […]  je javna kaprica in okraševanje človeškega 
telesa.«96 Trženje mode je proti koncu 20. stoletja povezano z modnim spektaklom in 
teatralizacijo modnih predstavitev celo tistih delov modnih kolekcij, ki povsem očitno niso 
nosljivi in niso namenjeni prodaji. »Ingrid Loschek tu prepozna enake tendence, kakor jih 
opisuje v svoji knjigi Fashion at the Edge tudi Caroline Evans, in sicer opaža, da prihaja v 
                                                 
92 Gilles LIPOVETSKY, Carstvo prolaznog, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: Školska 
knjiga, 2002, str. 15. 
93 STEELE 2012, op. 62, str. 23. 
94 Prav tam, str. 13. 
95 RADFORD 1998, op. 67, str. 151–152. 
96 STEELE 2012, op. 62, str. 19. 
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modi 20. stoletja do popolne teatralizacije, v kateri šov zasenči oblačila.«97 Kakor lahko 
preberemo iz besedila Odnos mode i umjetnosti Lane Kovačić in Katarine Nine Simončič 98 
»po besedah Ingrid Loschek99 oblačilno modo lahko štejemo za ''čisto'' umetnost, kadar 
nastaja kot umetniško-ideološka trditev, in ko ta ''faseta'' prevlada nad njeno proizvodnjo v 
zgolj uporabne ali komercialne namene. ''Kdo bo to nosil?'' ali ''To so samo nore fantazije.'' 
in podobna vprašanja so docela neustrezna, kajti namen takih oblačil ni utilitarnost, temveč 
veliko več«. Helmut Lang100 opominja, da se oblačilna moda ne posveča več otročjim 
gestam, kot je recimo »tole je barva te sezone«, temveč postaja »zrelejša, bolj globalna in 
individualna«.101 S tem ko se loteva resnejših tematik, ne pa trendovskih vprašanj o barvi ali 
silhueti oblačila, se oblačilna moda poskuša približati likovni umetnosti in doseči svojo 
obstojnejšo/stanovitnejšo naravo.  
  
2.2.3 Likovna umetnost kot trajnost 
 
Likovna umetnost v svoji temeljni definiciji nagovarja ozek krog poznavalcev, in zanjo je 
značilna elitnost umetniške produkcije. Pogosto je poimenovana tudi visoka umetnost. 
Visoka umetnost je poimenovanje za ekskluzivno klasično in modernistično umetnost z 
elitnimi estetskimi vrednostmi, ki se razvija in distribuira v svetu umetnosti (galerije, 
muzeji).102 Dejstvo, da likovna umetnost pomeni permanentnost, lepoto in visoke estetske 
vrednote, spričo katerih je nadčasovna, govori v prid njeni trajni naravi. Po Bourriaudu103 
umetniška dejavnost ustvarja formo, ki bi morala »trajati«, saj približuje heterogene entitete 
v medsebojni povezanosti, da bi izoblikovala odnos do sveta. Če se ozremo po vlogi 
oblačilne mode in likovne umetnosti skozi zgodovino, je bila likovna umetnost zagotovo 
bolj navzoča in je bila deležna večje pozornosti. Imela je celo določen politični pomen in 
vpliv pri moči države, medtem ko je bila oblačilna moda manj bistven, a vendarle ne 
nepomemben dejavnik. Prav zaradi tradicije, s katero se ponaša likovna umetnost, je od nje 
»pričakovati višjo stopnjo vizualne in konceptualne kompleksnosti ter trajnosti, ki bo 
preživela trenutni obstoj«.104 
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98 Prav tam. 
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Temeljni element sleherne umetnosti je večplasten in celovit komunikacijski proces, ki 
poteka med umetnikom, umetniškim delom in občinstvom. Po Mišku Šuvakoviću105 je 
umetniško delo poseben izdelek (artefakt), ki ga ustvari umetnik, tj. dokončan materialni 
predmet. Omenjeno definicijo bi lahko dopolnili tudi s tezo, da je likovno umetniško delo v 
sodobni umetnosti tako materialni in/ali konceptualni predmet. Kakor pravi Miško 
Šuvaković,106 likovno umetniško delo je zaprta in zaključena materialna in konceptualna 
celota, ki jo najpogosteje določa oblikovalski princip, to pomeni zasnovana in vzpostavljena 
forma. Umetniško delo nima utilitarnega pomena, temveč posredno in večstopenjsko 
funkcijo, določeno na petih ravneh: 
a. perceptivna raven umetniškega dela pomeni opazovanje artefakta kot lepega, 
estetskega ali umetniškega, 
b. retorična raven umetniškega dela pomeni izvajanje in zaznamovanje artefakta kot 
prikaza (reprezentacije), izraza (ekspresije), konstrukcije (izdelka) ali produkcije 
(sistema odnosov) v družbenih identitetah, 
c. ekonomska raven se nanaša na posedovanje artefakta kot ustvarjene, preoblikovane 
ali uporabljene družbene vrednote, 
d. konceptualna raven – vzpostavitev pojma umetnost, ki se nanaša na teoretično 
(estetsko, poetično, umetniško, kulturno) identificiranje, razlaganje in interpretiranje 
odnosov opazovanja, izvajanja in zaznamovanja ter posedovanja artefakta kot 
umetniškega dela v risu sveta umetnosti, 
e. ideološka raven – vzpostavitev družbene realnosti, ki se konstituira tudi prek 
specifičnih posrednih in neutilitarnih artefaktov ali praks, poimenovanih 
umetnost.107 
Umetnost spremljata umetnostna kritika in umetnostna teorija, ki ji nudita oporo pri 
razlaganju njene obstojnejše/stanovitnejše narave. Tako bo tisto, kar je po Radfordu108 nekoč 
pridobilo status umetniškega dela, ta status tudi za vselej ohranilo. Nespornost umetniške 
narave dela se uveljavi s potrditvijo kritike, ki ga je ovrednotila kot edinstveno in 
neponovljivo umetniško celoto. 
Vsaka umetnost ima sebi lasten, visoko razvit in avtonomen jezik, ki ga lahko razumemo le 
s potrebnim znanjem. V sodobni družbi nekaj ni umetnost in njen svet nista nekaj samo 
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106 Prav tam. 
107 Prav tam. 
108 RADFORD 1998, op. 67, str. 151–152. 
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zaradi tistega, kar percipiramo kot umetniški objekt, temveč jo naredi kot tako tudi vedenje 
o umetnosti, o njeni zgodovini, njenem jeziku, njenem hitrem in aktualnem gibanju, 
posredovanem prek različnih in številnih kulturnih institucij.109 Po Mišku Šuvakoviću je 
položaj umetnosti v družbi neodvisen in svoboden, in umetnost nima družbeno predpisanega 
smotra. Smoter umetnosti je v izpolnjevanju njene modernistično definirane narave, ki jo 
določajo ideje svobode, imaginacije, individualnosti, odkritij, eksperimentov, upora, lepote, 
resnice, pravice, skratka, v poglavitnem ideje, na katerih od Francoske revolucije naprej 
temelji Zahodna družba v večini svojih segmentov.  
Značilna lastnost moderne in postmoderne umetnosti je pluralnost jezikov, umetniških 
stilov, idej in ideologij, in tako v nasprotju z večino preteklih umetniških obdobij danes ne 
moremo govoriti o enem samem dominantnem umetniškem gibanju ali stilu, temveč o 
različnih, nemalokrat tudi nasprotujočih si umetniških praksah. Po Simončič in Kovačić, 
 »morda se nam zdi, da je današnji pojem umetnosti postal bolj zapleten in da je 
 umetnost, v nasprotju z umetnostjo poprejšnjih obdobij, z demokratizacijo postala 
 cenena, toda v resnici je vsako obdobje v razvoju zgodovinskih družb in civilizacij 
 prineslo s seboj lastno definicijo umetnosti. V vsaki dobi je bil vladajoči posvetni ali 
 cerkveni razred tisti, ki je določal, kaj je umetnost in kako jo je treba razlagati. 
 Koncepcije umetnosti/umetnostnih svetov se širijo prav zato, ker prihaja do 
 političnega, intelektualnega in kulturnega širjenja samih razredov. V to je prav tako 
 vključena distinkcija na visoko, t. i. svobodno umetnost in na nizko, t. i. 
 funkcionalno umetnost. Čeprav se ima večina oblikovalcev za umetnike, je njihovo 
 delo vendarle bolj odvisno od sprejemnikov, kakor je delo umetnikov, kjer je 
 najbolj bistven njihov lastni izraz. Na začetku 20. stoletja se pojavijo ponovna 
 ovrednotenja koncepcij umetnosti in razvoj konceptualne umetnosti.«110  
Lars Fr. H. Svendsen111 pravi, da je Max Ernst leta 1920 dejal: »Živela moda, naj umre 
umetnost« (fiat modes, pereat ars), z namenom uveljavitve površnega v nasprotju z večnimi 
in trajnimi značilnostmi umetnosti. Določena dela in prakse avantgardne in neoavantgardne 
umetnosti (abstraktna umetnost, ready-made, procesualna umetnost, konceptualna 
umetnost) praktično in teoretično problematizirajo univerzalistični pojem moderne 
umetnosti, status likovnega umetniškega dela in definiranje umetnosti kot dela, paradigme, 
sveta in zgodovine. Umetnost se začenja hitreje spreminjati, vendar to ne pomeni, da izgublja 
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trajnost. Izoblikoval se je »novi svet umetnosti«, kakor ga poimenuje Sandra Miller,112 ki 
obstaja prav zato, da bi zgodovinski in sodobni artefakti lahko bili deležni statusa umetnosti. 
Preprosto, (u)porabnik ali sprejemnik mora biti teoretično podkovan, če naj pred začetkom 
novega tisočletja prepozna, kaj je umetnost. Kajti ta ni več razumljiva sama po sebi.113 
Adorno trdi, da mora likovna umetnost s premišljanjem in razglabljanjem uvideti, da je nanjo 
vplivala minljivost oblačilne mode. Za Adorna umetnost ni nekaj čistega, kar se lahko 
dvigne nad modo, hkrati pa, če želi biti umetnost prepričljiva/prava, se mora upreti modi.114    
 
2.2.4 Umetniška narava oblačilne mode 
 
Od kod izvira potreba po definiranju oblačilne mode kot visoke umetnosti? Kakor pravi Lars 
Fr. H. Svendsen 115 je treba odgovor poiskati v 18. stoletju, v katerem je prišlo do ločevanja 
visoke umetnosti od obrti, pri tem pa sta ukvarjanje z izdelavo oblačil in krojaški poklic 
označena kot obrtniški dejavnosti. V 19. stoletju se vedno bolj krepi želja po tem, da bi 
obrtniško naravo oblačilne mode zamenjala umetniška, zato se v drugi polovici tega stoletja 
v izrazju mode začnejo porajati nove klasifikacije oblačilne mode, visoka moda (haute 
couture), estetska in umetniška moda, kot alternativni izrazi za tedanje uradno poimenovanje 
moda. Lars Fr. H. Svendsen116 ugotavlja, da je v visoki modi (haute couture) prisotno močno 
hotenje, da bi bila priznana kot prava umetnost. Začetek druge polovice 19. stoletja, 
natančneje leto 1857, se nam zdi zanimivo zato, ker je tega leta Charles Frederick Worth v 
Parizu odprl prvo hišo visoke mode in prvič približal svet mode svetu umetnosti. Dotlej so 
vsa oblačila izdelovali bodisi doma ali v majhnih delavnicah, Worth pa je začel ustvarjati 
izvirne kose oblačil, katerih avtentičnost je jamčil njegov lastnoročni podpis, s tem pa se je 
oblačilo izenačilo z umetniškim delom. Namreč, zahodna kultura začne razlikovati obrtnika 
(artisan) od umetnika (artist) ravno na podlagi lastnoročnega podpisa, ta pa se je uveljavil 
v 16. stoletju, ko so likovnemu umetniku končno priznali umetniški status in se je odtlej 
smel podpisovati pod svoja umetniška dela. Z lastnim podpisom je torej Worth svoje modno 
oblikovanje zaznamoval s predznakom ekskluzivnosti in unikatnosti, ter se tako ogradil od 
obrtniškega miljeja in množičnega modnega tržišča, ki je nastalo kot posledica 
industrializacije proizvodnje.  
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 »Worth je modnega kreatorja odvezal vloge preprostega obrtnika, popolnoma 
 podrejenega željam kupcev, da bi postal svoboden kreator, ki, skladno z romantičnim 
 pogledom na umetnost, ustvarja dela na podlagi lastne subjektivnosti.«117    
Poleg tega, da se je podpisoval pod oblačila, ki jih je oblikoval, se je sam oblačil kakor 
Rembrandt ter tako poudaril definicijo sebe kot umetnika, obenem pa tudi svojih del kot 
umetniških. Uporabljal je žive modele, zavestno se je oblačil umetniško, zbiral je umetnine 
in starine ter uspel nagovoriti znane fotografe, kot je bil Felix Nadar, da so ga portretirali.118 
Z odprtjem prve hiše visoke mode je Charles Frederick Worth postavil temelje za definicijo 
visoke mode kot umetniške panoge, ki je blizu likovni umetnosti, in to argumentiral z 
unikatno ročno izdelavo, etiketiranjem oblačil ter njihovo usmerjenostjo na posameznika in 
ne na množico. Od tedaj naprej bo visoka moda edini del oblačilne mode, ki ji bodo zaradi 
njene ekskluzivnosti in unikatnosti priznavane umetniške značilnosti.  
Nadaljnji reformi oblačilne mode in njenemu približevanju likovni umetnosti se je posvečal 
tudi Paul Poiret, ki je kratek čas delal v Worthovi modni hiši. Podobno kot njegov mentor 
tudi Poiret, prizadevaje si pridobiti umetniško priznanje, zbira umetnine ter prireja 
umetniška druženja in razstave. Kot velik ljubitelj umetnosti in modni revolucionar je Poiret 
prvi kreator visoke mode, ki sodeluje z mladimi likovnimi umetniki pri izdelovanju modnih 
ilustracij, v gledališču in pri oblikovanju tekstilnih vzorcev. Tako je povabil Raoula Dufyja, 
da je poslikal tkanine v njegovem ateljeju Martine, k sodelovanju pa je pritegnil tudi tedaj 
manj znane likovne umetnike, kot sta bila Paul Iribe in Georges Lepape, ki sta izdelovala 
modne ilustracije za njegove kolekcije. Paul Poiret se je imel za umetnika in je negoval 
umetniški imidž po orientalskem zgledu, katerega pridih je zaslediti tudi v njegovih 
predvojnih kolekcijah. Umetniška prizadevanja Paula Poireta so razvidna tudi iz 
poimenovanja njegovih kolekcij, saj jih je na ta način predstavljal kot likovna umetniška 
dela. Kako navaja Lars Fr. H. Svendsen,119 je bil Paul Poiret bil je prvi modni kreator, ki je 
z imeni kolekcij, kot sta Magyar in Byzants, spremenil dotlej razširjeno označevanje oblačil 
s številkami, in s tem pridal oblačilom simbolni pomen ter ustvaril podlago za poznejšo 
konceptualizacijo oblačilne mode.  
»Dame prihajajo k meni po obleke, s katerimi se bodo ovekovečile na portretih, ki 
jih bodo na platnih naslikali slikarji. Jaz sem umetnik, ne krojač.«120 
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Paradoksno pa morda največja umetnica med modnimi kreatorji negira umetniško dimenzijo 
oblačilne mode. V svojih gorečih stališčih o odnosu med oblačilno modo in likovno 
umetnostjo je Gabrielle Coco Chanel, ki se ni imela za umetnico, popolno nasprotje Worthu 
in Poiretu. V svojih izjavah ni nagnjena k mistifikaciji oblačilne mode in poudarja njeno 
praktično plat, zaveda pa se tudi komercialnosti, ki je posledica nenehne spremembe modnih 
slogov. 
 »Oblačilo ni ne tragedija ne slika. Je šarmantna in minljiva kreacija, ne pa večno 
 umetniško delo. Moda mora nujno umreti in umre hitro, da trgovina lahko 
 preživi.«121  
S purističnim načinom oblikovanja oblačil in slogovno popolnoma različna od svojega 
sodobnika Poireta, se Coco Chanel z izrekom »Šeherezada je lahka, mala črna obleka je 
težka«122 posmehuje Poiretovemu orientalizmu in ornamentaciji, in poudarja kompleksnost 
minimalističnega oblikovanja. Sindrom kreatorja, izenačenega z moškim umetniškim 
genijem, ki je tako močno navzoč v Poirotovem doživljanju oblačilne mode, je še radikalneje 
izražen v izjavah njenega drugega sodobnika Jacquesa Fatha, ki je leta 1954 govoril: »Moda 
je umetnost. Umetnost je kreativna in moški so kreatorji.«123 Coco Chanel, ki so jo izzvala 
tovrstna trda seksistična stališča o razmerju med visoko umetnostjo in oblačilno modo, ter 
vlogi moškega umetniškega genija kot edinega mogočega kreativnega ustvarjalca – medtem 
ko naj bi bilo za ženske ustrezno zgolj ukvarjanje z ročnim delom kot obliko nižje umetnosti 
‒, je leta 1956 začela javno polemiko s Fathom. Pri tem je zanimivo, da Chanelova sploh ne 
zanika pravice likovne umetnosti do genialnosti, nasprotno, postavlja jo v ospredje. Po drugi 
strani pa po njenem mnenju oblačilna moda nima ničesar opraviti z genialnostjo in 
potemtakem ne more biti visoka umetnost.  
»Zakaj si daješ opravka z genialnostjo? … Mi nismo umetniki, temveč proizvajalci 
oblačil. Bistvo izvirnega umetniškega dela je razkriti nekaj grdega in preobraziti v 
nekaj prečudovitega. Bistvo mode je prikazati se kot nekaj ljubkega in postati nekaj 
grdega. Mi ne potrebujemo genialcev, temveč veščino izdelovanja in malček 
okusa.«124  
Kakor vidimo, je Coco Chanel zelo jasna v svojih pogledih na razmerje med oblačilno modo 
in likovno umetnostjo. Njeno stališče o tem, da za modne kreatorje ni prostora v »čisti« 
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umetnosti, prav kakor ga ni za likovne umetnike v oblačilni modi, je popolnoma nedvoumno. 
Kot primer izpostavi svojo sodobnico Elso Schiaparelli, za katero pravi, da je italijanska 
umetnica, ki izdeluje oblačila.125 Chanelova se zaveda pristopa Schiaparellijeve k modnemu 
oblikovanju, ki ni sistematično in se giblje na omejenem polju umetniškega navdiha in 
domislic, teatralnosti in nenadzorovanih prebliskov »norih idej«. Odsotnost sistematičnega 
pristopa k oblačenju in oblačila, uporabljena kot sredstvo umetniškega performansa, po 
prepričanju Chanelove niso kategorije mode.  
Vprašanju odnosa med likovno umetnostjo in oblačilno modo se je posvečal tudi sodobnik 
Christiana Diorja ‒ Cristobal Balenciaga. Najsi imajo mnogi Balenciago za umetnika in je 
njegove kreacije pogosto videti v galerijah in muzejih, pa se sam ni maral tako poimenovati. 
Menil je, da mora biti modni kreator arhitekt za konstrukcijo oblačila, kipar za njegovo 
formo, slikar za njegove barve, glasbenik za harmonijo oblačila in filozof za njegov stil.126 
Samega sebe torej nima za umetnika, vendar te pravice ne odreka drugim modnim 
kreatorjem. Kot izrazit zgled umetnika kreatorja izpostavi ameriškega modnega oblikovalca 
Charlesa Jamesa, o katerem sodi, da je edini modni oblikovalec, ki je prehodil pot od 
oblikovanja do umetnosti. Tako za Cristobala Balenciago kot za Charlesa Jamesa so v 
petdesetih letih 20. stoletja značilne uporaba jasne konstrukcije, sofisticirani rezi in 
draperije, s katerimi oblikujeta tridimenzionalne oblačilne površine z inovativnimi 
silhuetami. Prav zaradi inovativnosti pri oblikovanju značilnega obrisa oblačila, ki meji na 
skulpturalno oblikovanje, in unikatne izdelave je njunim stvaritvam pogosto pridan pridevek 
»umetniške«.  
Od leta 1980 naprej je zaslediti vse resnejša razmišljanja o oblačilni modi kot o umetnostni 
zvrsti. Modni kreatorji pri oblikovanju oblačil vse pogosteje izhajajo iz konceptualnih 
zastavkov ter prevračajo oblačilne standarde in obrazce, pri tem pa spreminjajo pomene 
samih oblačil. V tem času se oblačilna moda oddalji od konvencij, ki določajo videz in obliko 
oblačil ter način, kako jih nositi. Sledeč Larsu Fr. H. Svendsenu127, med najbolj 
revolucionarne primerke konceptualne mode prištevamo obleke z naramnicami Helmuta 
Langa ali pa korzet, oblečen vrh oblačil, Jeana Paula Gaultierja. H konceptualizaciji 
oblačilne mode je pomembno prispevala tudi japonska modna revolucija osemdesetih let 20. 
stoletja, s popolnoma novo, radikalno oblačilno estetiko, neobremenjeno z zahodnjaško 
oblačilno tradicijo, čeprav se poigrava z mnogimi njenimi elementi. Rei Kawakubo, Issey 
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Miyake, Junya Watanabe in Yohji Yamamoto so modni oblikovalci, ki dekonstruirajo 
oblačilno modo, ustvarjajo tekstilno blago in oblačila z upoštevano napako, in v modni svet 
vnesejo likovni jezik. Nastanejo mnoga oblačila, katerih posebnost so vidni zunanji (okrasni) 
šivi in drugo, kar je moč primerjati s težnjo v moderni umetnosti, da bi naredila opazno 
materialnost likovnega dela, npr. z nazornim, jasno razvidnim označevanjem potez s 
čopičem na slikah.128 Čeprav kolekcije, ki jih podpisujejo, delujejo pretežno avantgardno, 
pa po njihovem prepričanju oblačilna moda ni umetnost. Japonski oblikovalci v svet modne 
prezentacije uvedejo tudi elemente performativne umetnosti, da bi ustvarili nov odnos med 
oblačilom in telesom. Performativnost se bo v oblačilni modi izkazala za nov način 
predstavitve modnih kolekcij, ki ga bo posvojil tudi modnooblikovalski naraščaj. Pod 
vplivom japonske modne revolucije bo vzniknila nova generacija sodobnih modnih 
oblikovalcev, ki se poslužujejo strategij sodobne likovne umetnosti in oblikujejo oblačila, 
primernejša za razstavljanje v galerijah in muzejih kakor pa za dejansko uporabo.  
Martin Margiela izdeluje oblačila, na katerih so vidni zunanji (okrasni) šivi, ki pa niso trdni. 
Tovarniško oznako – ta osnovni del vsakega do popolnosti dovršenega modnega oblačila – 
je oblikoval kot bel pravokotnik brez besedila, ki je bil (na videz) nemarno nameščen, tako 
da ga je bilo treba odstraniti, sicer bi se obleka nabirala v gube. Za  pomlad/poletje 2000129 
je naredil kolekcijo v velikosti 74, ki je prevelika za vse razen za velikane, in tako usmeril 
kritiško pozornost na to, kako je telo standardizirano v modni stroki.130 
Modni oblikovalci, kot so Hussein Chalayan, Martin Margiela in Viktor & Rolf, 
predstavljajo svoje kolekcije na modnih revijah v za modo neobičajnih prostorih, 
pospremljene pa so z avantgardno glasbo in video projekcijami. Modne revije vse pogosteje 
prirejajo v galerijskih ali muzejskih razstaviščih, da bi se oblačilna moda tudi s 
predstavitvenimi prizorišči približala visoki umetnosti. Modne revije preraščajo v modne 
performanse in umetniške instalacije, s tem zasukom se izognejo običajni estradni naravi 
predstavitev ter se radikalno odmaknejo od pričakovanj modnega občinstva. Tako denimo 
Martin Margiela preneha uporabljati modno brv, namesto v soju bleščečih žarometov se 
revije dogajajo v mraku, odpove se profesionalnim modelom in se nazadnje odloči, da 
oblačil sploh ni potrebno predstavljati.   
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Pri poudarjanju umetniškosti mode gre pomemben delež tudi modni fotografiji, ki se je 
odpovedala glamurju ter se je, kot navaja Lars Fr. H. Svendsen,131 mnogo bolj pričela 
usmerjati v stvarnost in realizem vsakdanjih ljudi; že okoli leta 1970 se je modna fotografija 
otresla glamuroznega prikazovanja in v podobe začela vnašati pridih ciničnega realizma, 
kakor ga zasledimo pri Helmutu Newtonu in Guyju Bordinu. Devetdeseta leta 20. stoletja 
dokončno opravijo s sleherno preostalo sledjo blišča v modni fotografiji; nasilje, droge, smrt 
in umazanija postanejo običajni motivi in tematike modnih katalogov; leta 1994, v junijski 
številki britanskega mesečnika The Face, Jean-Baptiste Mondino prikaže modele s pištolami 
uperjenimi v sènce kot obliko ustoličenja realnosti v svetu mode.132  
Likovna kritika prvič v zgodovini oblačilno modo dojema resno in modnim oblikovalcem 
odmeri pomemben medijski prostor v specializiranih umetnostnih publikacijah ter na 
tematskih razstavah. Ingrid Sischy in Germano Celant v svojem članku za Artforum,133 leta 
1982, na katerega naslovnici se je znašlo delo Isseyja Miyakeja, postavita tezo, da bi 
oblačilna moda lahko bila nova oblika likovne umetnosti, zasnujeta pa jo na podlagi 
pojmovanja mode japonskih oblikovalcev. Pri približevanju oblačilne mode likovni 
umetnosti poudarita pomembnost poparta kot sprožilca razlik med visoko, maiorno 
(koristno) in nizko, minorno (ki je brez koristi) umetnostjo. Ista avtorja leta 1996 
organizirata tudi razstavo na Mednarodnem bienalu sodobne umetnosti v Firencah (La 
Bienalle internazionale dellʼarte contemporanea134), naslovljeno Looking at Fashion, katere 
pomen je vse do danes odločujoč za položaj oblačilne mode v kontekstu likovne umetnosti. 
Valerie Steele135 navaja, da je razstava prinesla tehtne definicije oblačilne mode in 
umetniških intervencij v modi 20. stoletja; poskus rekonstrukcije oblačilne mode v futurizmu 
tako definirata kot utopično modo, vlogo nadrealizma definirata kot sodelovanje oblačilne 
mode in likovne umetnosti, ozreta pa se tudi na sodobnejše primere povezovanja umetnosti 
z oblačilno modo v delih Cindy Sherman in Jeffa Koonsa (»umetnost kot blagovni 
fetišizem«)136. Svoje razmisleke o povezavi likovne umetnosti z oblačilno modo skleneta z 
ugotovitvijo, da je oblačilna moda neodvisna kulturna in potencialno umetniška oblika, to 
                                                 
131 Prav tam, str. 123. 
132 Prav tam, str. 124. 
133 Germano CELANT, Joseph MASCHEK, Ingrid SISCHY (ur.), Editorial, Artforum, XX/6, februar 1982, 
str. 34–36. 
134 Germano CELANT, Ingrid SISCHY, Looking at Fashion in Art/Fashion Biennale di Firenze, Milano: 
Skira Editore, 1997.   
135 STEELE 2012, op. 62, str. 20. 




pa med drugim potrjuje tudi vedno več domiselnih postavitev razstav z modno tematiko v 
muzejih in galerijah.  
 
2.3 Popularizacija oblačilne mode in likovne umetnosti   
 
V 20. stoletju se med likovno umetnostjo in oblačilno modo razvije dinamičen odnos, 
katerega intenzivnost niha od dekade do dekade. Poleg tega, da bosta oblačilna moda in 
likovna umetnost vplivali druga na drugo v produkciji umetniških del in modnih kolekcij, 
bosta v drugi polovici 20. stoletja postali druga drugi tudi dodatno sredstvo za popularizacijo 
v širši in strokovni javnosti, pri tem pa bo v nekaterih primerih težko določiti natančne meje, 
kdaj se katera od njiju opre na drugo za lastno promocijo. V oblačilni modi bomo tako 
prepoznali elemente avantgardnih premislekov o oblačenju, skulpturalne oblike oblačil, 
elemente performansa, pa tudi predloge vrhunskih umetniških del kot izhodišča za 
oblikovanje modnih kolekcij. Po drugi strani bo umetnost od oblačilne mode uporabila 
modno blagovno znamko kot motiv za umetniško delo, kose oblačil kot obliko ready-madea 
ali modno brv kot prostor za predstavitev umetniškega dela. Na ta način se umetnost 
popularizira pri širšem občinstvu, npr. pri bralskem, ki prebira modne publikacije, medtem 
ko si oblačilna moda želi uveljavitve in popularizacije v elitističnih umetnostnih krogih, in 
v prid temu izkoristi razstavne prostore muzejev in galerij za svoje predstavitve.  
Besedilo, ki sledi, je avtorska kategorizacija pojmov, zbranih med študijem relevantne 
literature, in predstavlja doprinos k temi, ki je utemeljen na omenjeni raziskavi, s ciljem 
sistemizacije uporabe elementov iz likovne umetnosti v oblačilni modi (poglavlje 2.3.1.) in 
obratno, prikaže, kako elemente iz oblačilne mode v svojih delih prevzema likovna umetnost 
(poglavlje 2.3.2.).  
 
2.3.1 Elementi likovne umetnosti v oblačilni modi   
 
Oblačilna moda uporabi likovno umetnost za povečanje svoje umetniške kredibilnosti, a tudi 
za lastno promocijo in popularizacijo. Tu bomo izpostavili nekatere izmed najpogostejših 
elementov, ki jih je oblačilna moda prevzela od likovne umetnosti za lastno popularizacijo. 
Mednje prištevamo skulpturalno oblikovano modo, estetiko geometrične abstrakcije, 
avantgardo, uporabo umetniških del kot predlog za oblikovanje modnih kolekcij, uporabo 
umetniške fotografije za reklamo, angažiranje umetnikov kot fotomodelov in manekenov, 
umeščanje umetniških del v prodajne prostore modnih hiš ter angažiranje vrhunskih 
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arhitektov za podobo njihovih prostorov. V novejšem času postaja vse bolj izrazita težnja po 
vzbujanju šoka ter usmerjenost k agresiji in samodestrukciji, kot tudi koketiranje z 
bodyartom. V nadaljevanju bomo podrobneje pojasnili vsakega od navedenih elementov. 
a. Geometrična abstrakcija. Od leta 1920 naprej oblačilna moda želi biti »moderna«, 
zato pri oblikovanju oblačil prihaja do zanikanja oblin ženskega telesa. V tem 
kontekstu moramo obravnavati delo Coco Chanel, ki oblikuje domala premočrtno 
ukrojena oblačila v trendu z načelnimi stilnimi tendencami časa po preprostih 
oblikah. Z uveljavitvijo strogega geometričnega kroja in opuščanjem okraševanja 
postane Chanelova predstavnica funkcionalistične narave modernizma in 
modernističnega etosa.137 
b. Avantgarda. Kot značilen primer pojma avantgarde v oblačilni modi bomo 
izpostavili oblačila Else Schiaparelli. Gre za modna oblačila, ki so nastala kot plod 
sodelovanja modne oblikovalke s slikarjem Salvadorjem Dalíjem (Sl. 58 v. sr.).138 
Na ta način je Elsa Schiaparelli oblačilno modo neposredno vključila v avantgardna 
gibanja prve polovice 20. stoletja, vključno z nadrealizmom. Avantgardne 
značilnosti njenih kolekcij določajo de- in rekontekstualizacija pomenov posameznih 
kosov oblačil ter provokativen izbor šokantnih tekstilnih materialov, barv in oblik. 
c. Umetniško delo kot predloga za oblikovanje kolekcije. To kategorijo lahko najbolje 
ilustrira reinterpretacija Mondrianovega slikarstva v modnem opusu Yvesa Saint 
Laurenta iz šestdesetih let 20. stoletja Kompozicija (Composition, 1929) (Sl. 3 l.). 
Yves Saint Laurent to stori na povsem nov in revolucionaren način ter se tako izogne 
pasti enakovrstne aplikacije slikarskega motiva na oblačilno površino. V seriji oblek 
Obleka Mondrian (Mondrian Dress) leta 1965 (Sl. 4 d.) Yves Saint Laurent razgradi 
Mondrianove odprte kompozicije na njihove sestavne dele in jih s tem pretvori v 
krojne slike. Ker gre za proces razstavljanja in ponovnega sestavljanja osnovnih 
gradbenih elementov slike, bi lahko rekli, da imamo tu opraviti z domala 
arhitekturnim pristopom k umetniški sliki, prevedeni v oblačilno površino. S tem, ko 
kakor pri zumiranju poveča slikarski motiv, izkoristi samo en njegov del. 
Geometrične dele kompozicije, spremenjene v krojne dele, obravnava ločeno 
vsakega v drugem kosu tekstilnega materiala. Ko jih spoji v celoto, na novo ustvari 
sliko. Yves Saint Laurent spoštuje Mondrianovo strogo geometrijo in pravi kot, in 
                                                 
137 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 113. 
138 Glejte poglavje 3.3.3. Avantgardna gibanja in modni znak. 
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tako oblikuje obleke z izrazitimi »I« silhuetami, ki zaradi odsotnosti poseganja v kroj 
omogočajo, da se ohranijo geometrijske značilnosti slike. 
 
  
Slika 3 (levo): Piet Mondrian, Kompozicija (Composition), 1929, olje na platnu, 45,1 x 45,3 cm, Solomon R. 
Guggenheim Museum, New York (dostopno na: https://www.guggenheim.org/artwork/3014 [01.07.2018]) 
Slika 4 (desno): Yves Saint Laurent, Obleka Mondrian (Mondrian Dress), jesen/zima 1965, obleka iz belega, črnega in 
rdečega volnenega džersija, The Kyoto Costume Institute, Kjoto (dostopno na: 
http://www.kci.or.jp/en/archives/digital_archives/1960s/KCI_230 [01.07.2018])  
 
d. Umetniška fotografija za reklamne namene. V tem kontekstu modne hiše 
angažirajo likovne umetnike, da bi povečale svojo umetniško kredibilnost, 
umetniško fotografijo pa namensko izkoristijo za reklame, katerih estetika se odmika 
od običajne komercialno modne estetike. Tako je Man Ray139 v obdobju med letoma 
1920 in 1940 snemal modne fotografije za vrhunske modne žurnale Vanity Fair, 
francosko izdajo Voguea in Harperʼs Bazaar, in z njimi postavil temelje razvoja 
sodobne modne fotografije. Sodobnejše primere uporabe umetniške fotografije v 
povezavi z oblačilno modo zasledimo pri polaroidnih fotografijah umetnice Tracy 
Emin140 za kampanjo Vivienne Westwood leta 2003, pri razglednicah Cindy 
                                                 
139 Daisy WOODWARD, How Man Ray changed the face of fashion photography, dostopno na: 
http://www.dazeddigital.com/fashion/article/33664/1/how-man-ray-changed-the-face-of-fashion-
photography (1. 7. 2018) 
140 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 111. 
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Sherman141 za kolekcijo jesen/zima 1994 Comme des Garçons (Sl. 5) in pri Nan 
Goldin142 za Helmuta Langa in Matsudo.  
 
 
Slika 5: Cindy Sherman kot model v kampanji za kolekcijo jesen/zima 1994 modne hiše Comme des Garçons, Dazed 
Magazine (dostopno na: http://www.dazeddigital.com/fashion/article/26993/1/five-of-fashion-s-favourite-artists 
[01.07.2018]) 
 
e. Umetniki kot modeli. Cindy Sherman, Tracy Emin in Marina Abramović so samo 
nekatere izmed umetnic, ki se pojavljajo v vlogah modelov za oglaševalske kampanje 
vodilnih modnih hiš. Cindy Sherman za Comme des Garçons, Tracy Emin za 
Vivienne Westwood in Marina Abramović za Givency (Sl. 6 l. in Sl. 7 d.) 
predstavljajo s svojo pojavnostjo odmik od klišejske lepote. In tako postanejo 
naslovnice modnih žurnalov in oglaševalske kampanje srečevališča oblačilne mode 
in likovne umetnosti, kot tudi prostor za preizpraševanje lepotnega kanona. 
                                                 
141 Prav tam. 
142 Prav tam. 
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Slika 6 (levo): Marina Abramović in Crystal Renn na naslovnici ukrajinske izdaje Voguea, avgusta 2014 (dostopno na: 
https://astairwaytofashion.com/2014/07/21/marina-abramovic-crystal-renn-for-vogue-ukraine-august-2014/ [23.05.2017]) 
Slika 7 (desno): Marina Abramović v reklamni kampanji za modno hišo Givenchy, kolekcija pomlad/poletje 2013 
(dostopno na: http://www.sleek-mag.com/2017/02/06/tisci-givenchy-campaigns/ [17.05.2017]) 
 
f. Umetniška dela v prodajnih prostorih modnih hiš. Helmut Lang je v svojih 
trgovinah namestil neonske napise umetnice Jenny Holzer,143 da bi značilno 
opredeljenost prostora odmaknil od njegove izrecno prodajne funkcije. Trgovine so 
v svoji zasnovi tako bolj podobne galerijskim kot prodajnim prostorom. Prav tako so 
po značilnostih ambientalne umetnosti japonske umetnice Yayoi Kusame144 nastali 
notranjost trgovine modne hiše Louisa Vuittona in enako estetsko kot sam ambient 
zaznamovana oblačila.  
g. Oblikovanje interierjev in naročila za projektne rešitve oblikovanja prodajnih 
prostorov. Veliko modnih hiš povabi znane oblikovalce interierjev in arhitekte, da bi 
z njihovimi avtorskimi projektnimi rešitvami zagotovili izvirnost in pristnost 
prostorske podobe svojih trgovin. Julian Schnabel145 oblikuje interier za Azzedina 
Alaïo, Issey Miyake146 naroči projekte za oblikovanje prodajnih prostorov pri Franku 
O. Gehryju, Herzog & de Meuron147 arhitekturno oblikujeta modno hišo Prada v 
Tokiu.  
                                                 
143 Prav tam. 
144 Dominic CADOGAN, Louis Vuitton’s best cult art collaborations, dostopno na 
https://www.dazeddigital.com/fashion/article/35567/1/louis-vuitton-art-collaborations-yayoi-kusama-richard-
prince-cindy-sherman (23. 2. 2018) 
145 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 111. 
146 Prav tam. 
147 Reprodukcija dostopna na: https://www.herzogdemeuron.com/index/projects/complete-works/176-
200/178-prada-aoyama.html (12. 1. 2018) 
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h. Zamenjava modne brvi za galerijski in muzejski razstavni prostor. Razlog za 
prirejanje modnih revij in razstavljanje oblačil v galerijah in muzejih je po mnenju 
Larsa Fr. H. Svendsena148 v tem, ker imajo umetnostne institucije veliko simbolno 
vrednost, katere delček bi bile rade tudi modne hiše. Če želimo, da bi neki objekt 
vseboval določeno simbolno vrednost, je eden najpreprostejših načinov ta, da ga 
postavimo skupaj z drugimi objekti, ki premorejo veliko simbolno vrednost. Začetke 
snemanja oglaševalskih kampanj za modne žurnale v elitističnih prostorih svetovnih 
muzejev in galerij lahko spremljamo že od druge  polovice leta 1940 naprej. 
 
               
Slika 8 (levo): Marcel Duchamp, Naslovnica modnega žurnala Vogue, julij 1945 (dostopno na: 
https://www.pinterest.com/pin/355714070539240378/?lp=true [20.07.2018]) 
Slika 9 (v sredini): Cecil Beaton, Modni katalog za Vogue, 1951 (dostopno na: 
http://www.marjoleinlammertsvanbueren.com/beaton-pollock-the-new-soft-look-1951/ [14.06.2017]) 
Slika 10 (desno): Mark Shaw, Modni katalog za kolekcijo Christiana Diorja, 1957, LIFE Magazine (dostopno na: 
https://markshawphoto.com/fashion-photography/ [13. 06. 2017])  
 
Na naslovnici ameriške izdaje revije Vogue smo bili v julijski številki leta 1945 priče 
medsebojni komunikaciji med umetniškim delom Marcela Duchampa in modnim 
trendom za poletje 1945. Erwin Blumenfeld (Sl. 8 l.) je posnel model za naslovnico 
v ozadju Duchampovega dela Veliko steklo (The Bride Stripped Bare by her 
Bachelors, Even [The Large Glass]), nastalega v obdobju 1915‒1923, ki je bilo med 
letoma 1943 in 1946 razstavljeno v Museum of Modern Art v New Yorku.149 
Takšna oblika popularizacije je pogost način komuniciranja s širokim krogom 
bralstva v petdesetih letih 20. stoletja, vanjo pa so vključeni veliki timi vrhunskih 
oblikovalcev, fotografov in likovnih umetnikov. Do potankosti dovršeno oblečena 
                                                 
148 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 112. 
149 Janis MINK, Marcel Duchamp 1887 – 1968 Art as Anti-Art, Köln: Taschen, 2000, str. 8. 
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ženska z zemljevidom Pariza v roki, pred napisom (metrojske postaje) Louvre, je 
pravzaprav kampanja za kolekcijo Cristiana Diorja leta 1957 (Sl. 10 d.), posneta za 
tednik LIFE Magazine (fotograf Mark Shaw).150 Na pobudo Alexandra Libermana, 
umetniškega direktorja ameriškega Voguea, tudi Cecil Beaton151 je posnel kampanjo 
za modno hišo Irene in Henrija Bendela. V marčevski izdaji revije leta 1951 so 
fotografije objavljene pod naslovom American Fashion: The New Soft Look. Ta 
kampanja je zanimiva zato, ker so v ozadju vsakega modela slike Jacksona Pollocka, 
razstavljene leta 1950 v newyorški galeriji Betty Parsons; s tem se zelo subtilno 
uresniči Libermanova težnja po popularizaciji sodobne umetnosti, točneje sodobne 
ameriške umetnosti in sodobne ameriške mode, pri čemer moškost Pollockovega 
slikarstva še bolj poudarja feminilnost modne kolekcije in modelov, ki jo nosijo (Sl. 
9 v sr.).  
i. Modna revija kot spektakelski performans. Modne hiše so posvojile performans kot 
predstavitveno obliko svojih oblačil že proti koncu šestdesetih in sedemdesetih let 
20. stoletja.152 Modne revije s performativnimi značilnostmi postajajo vedno bolj 
teatralne in šokantne, in dosežejo svoj višek v osemdesetih in devetdesetih letih 20. 
stoletja. Reprezentacija oblačil na modnih revijah je po Ingrid Loschek »teatralno-
umetniško-oblačilna sinteza umetnosti«.153 Merilo za teatralno in šokantno modno 
revijo je postavil Thierry Mugler, ko je za svojo kolekcijo jesen/zima leta 1984 na 
modni brvi uprizoril rekonstrukcijo Kristusovega rojstva.154 Od devetdesetih let 20. 
stoletja naprej spominja odmik od glamurja na daleč starejši zasuk, tisti, ki se je 
zgodil v modernistični umetnosti: Alexander McQueen155 je želel, da bi modna revija 
vzbujala gnus in nelagodje, ne pa da bi bila prijetno srečanje z zabavo. Kot prikažeta 
Simončič in Kovačić ,156 v tej luči lahko na zgledu dveh McQueenovih modnih revij 
iz leta 1999 sledimo nadaljnjemu razvoju spektakelskega modnega performansa: pri 
prvi reviji zamenja manekenke z lutkami, ki se pogreznejo v oder, nato pa znova 
pridejo nanj; pri drugi, še istega leta, na modno brv pošlje Aimee Mullins (s pod 
                                                 
150 Reprodukcija dostopna na: https://markshawphoto.com/paris_dior_louvre_subway/ (20. 7. 2018) 
151 Änne SÖLL, Pollock in Vogue: American Fashion and Avant-garde Art in Cecil Beaton's 1951 
Photographs, v: Fashion Theory, XIII/1, 2009, str. 29–50.  
152 Ginger Gregg DUGGAN, The greatest show on Earth: A look at contemporary fashion shows and their 
relationship to performance art , v: Fashion Theory, V/3, 2001, str. 243–270. 
153 LOSCHEK 2007, op.11, str. 168.  
154 Caroline EVANS, Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, Deathliness, New Haven in London: Yale 
University Press, 2005, str. 69–70. 
155 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 120. 
156 KOVAČIĆ in SIMONČIČ 2013, op. 69. 
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koleni amputiranimi nogami) in ji namesto običajnih pomagal oblikuje kar najbolj 
umetelno izrezljano nadomestno leseno nogo. Alexander McQueen gre leta 2001 še 
korak dlje, ko je priredil modni reviji, v kateri je pritegnjeno tudi občinstvo kot v 
nekakšno introspektivno dejanje. Prva se je godila v velikanski kocki z 
obojestranskimi ogledali, tako da je pred začetkom modne revije obiskovalce 
obhajalo nelagodje, ko so zrli v lastno podobo v ogledalu. In druga, poimenovana 
Voss (2001), v kateri je »bila gola ženska bujnih oblin, podobna kakšni gozdni 
boginji, zaprta v steklen kvader s cevkami, po katerih je pritekala hrana in hlajenje. 
V hipu, ko so se stranice steklenega kvadra razprle, je iz njega izletelo na tisoče 
moljev«157, ki so neposredno grozili obiskovalcem. Kot razlagata Simončič in 
Kovačić,158 je na teatraličen način obravnaval svoje modne revije tudi John Galliano, 
denimo leta 1998, v A Voyage on the Diorient Express, or the Story of Princess 
Pocahontas, kjer je bil poudarek na posredovanju vtisa predstavitve in ne na 
zgodovinski točnosti. Pri postavljanju te vrste modnih revij povzemajo elemente 
gledaliških uprizoritev, in torej tudi odrsko razsvetljavo.159 Po mnenju Larsa Fr. H. 
Svendsena160 je to nedvomno umetniško avantgardni odnos, vendar če takšne modne 
revije postavimo v umetnostni kontekst, gre le za nedolžne performanse. Za likovno 
umetnost pa slednji ne pomenijo nič novega, saj je sama estetiko transgresije sprejela 
že dolgo nazaj. Veliko zanimanje za tovrstne modne revije izhaja iz dejstva, da se 
dogajajo v kontekstu oblačilne mode, kjer pomenijo novost, ne pa v kontekstu 
likovne umetnosti.  
j. Učinek šoka, usmerjenost k agresiji, umazaniji in samodestrukciji. Na koncu 20. 
in začetku 21. stoletja so se uveljavili modni oblikovalci, ki so se zatekali k najbolj 
radikalnim načinom oblikovanja oblačil. Eden takih je tudi destruktivna obdelava 
tekstila in oblačil, ki jih nato tako preparirana prikažejo na modni reviji. Značilen 
primer tega so stvaritve Husseina Chalayana, čigar prve kolekcije se že posvečajo 
vprašanju propadanja/razkrajanja tekstila (diplomska kolekcija The Tangent 
Flows,161 1993, in kolekcija Cartesia,162 1994). Chalayan oblačila ukroji, jih zašije, 
potem pa zakoplje v zemljo, kjer jih prepusti delovanju mikroorganizmov, na katere 
                                                 
157 KOVAČIĆ in SIMONČIČ 2013, op. 69. 
158 Prav tam. 
159 EVANS 2005, op.79, str. 23–33. 
160 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 121. 
161 Robert VIOLETTE, Hussein Chalayan, New York: Rizzoli, 2011, str. 30. 
162 Prav tam, str. 32. 
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sam nima več vpliva. V to kategorijo prištevamo tudi uporabo second hand oz. 
(po)nošenih oblačil, katerih dotedanji antimodni pomen in oblika se s postopki 
dekonstrukcije prelevita v popolnoma nov modni kontekst, kakor lahko vidimo pri 
kolekciji Martina Margiele za pomlad/poletje 2001.  
k. Moda kot umetnost slogana/krilatice. Slogan kot značilna oblika komunikacije, 
nameščen na T-majici britanske modne oblikovalke Katherine Hammett163 iz 
osemdesetih let 20. stoletja, postane modni oblačilni predmet, podoben oblačilnemu 
transparentu ali sloganom umetnic Barbare Kruger in Jenny Holzer.164  
l. Moda kot umetnost. Konec 20. stoletja zaznamuje pojavitev modnih oblikovalcev, 
ki vedno bolj zabrisujejo meje med likovno umetnostjo in oblačilno modo. Po 
Simončič in Kovačić,165 se Viktor & Rolf z načinom obravnavanja oblačila 
približujeta likovni umetnosti in se odmikata od pretenzij mode, da bi bila uporabna 
kot tržno blago. V svojem delu razvijata predpostavko, da sta moda in umetnost 
podobni, če že ne enaki spodbudi, impulz,166 in se poznavalsko sklicujeta na 
umetnost, politiko in tržišče. »V svojih javnih nastopih in izjavah sta nekajkrat 
podala kritiko potrošništva, ki prežema svet mode, in podobno problemsko je bila 
usmerjena tudi oglaševalska kampanja za njun parfum Le Parfum leta 1996. Šlo je 
za intenzivno marketinško podprto kampanjo za 250 praznih parfumskih stekleničk, 
ki so jih prodajali po 200 funtov, s čimer sta aktualizirala odnos oglaševanja do same 
vsebine proizvoda. Dokazala sta, da spektakel zavaja potrošnika, tudi če ta razume, 
da je predmet manipulacije s spektaklom.167 Čeprav sta povezana s svetom 
umetnosti, ki je od nekdaj prijazno gledal na modo, slednjo obravnavata z 
entuziazmom, tako zelo prisotnim med umetniki v petdesetih in šestdesetih letih 20. 
stoletja, ki so s svojimi deli prelili visoko kulturo v popularno. Viktor & Rolf menita, 
da je modi in umetnosti skupen ideal nadzorovanega in popolnega sveta sanj«.168 
m. Moda kot bodyart. Sodobna oblačilna moda vse bolj preizprašuje odnos in 
komunikacijo med oblečenim in slečenim telesom ter oblačilom. Modna oblačila 
niso več nujno skladno oblikovana po telesu in ni potrebno, da se mu lepo prilegajo. 
                                                 
163 Valerie MANDES in Amy de la HAYE, 20th Century Fashion, London: Thames&Hudson, 1999, str. 229. 
164 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 114. 
165 KOVAČIĆ in SIMONČIČ 2013, op. 69. 
166 LOSCHEK 2007, op. 11, str. 167.  
167 EVANS 2005, op. 79, str. 83–85. 
168 Richard MARTIN, A note: art and fashion, Viktor & Rolf, Fashion Theory, III/1, 1999, str. 111–113. 




Še več, mnogi modni oblikovalci oblikujejo oblačila, ki spričo specifične 
konstrukcije in materialov – tudi ti niso več nujno standardni tekstilni materiali ‒, 
deformirajo telo (Rei Kawakubo, Body meets Dress,169 pomlad/poletje 1997; 
Hussein Chalayan, kolekcija Afterwords,170 jesen/zima 2000/2001). Modno telo 
postane površina za tetoviranje, pirsing in implantate (Walter Van Beirendonck,171 
kolekcija pomlad/poletje 1998), vse bolj pa je tudi povezano z novimi tehnologijami 
(Hussein Chalayan,172 kolekciji Airborne, 2007 in One Hundred and Eleven, 
2007173). 
n. Skulpturalna moda. Termin skulpturalna moda zajema širok spekter modnih 
kolekcij, katerih estetika asociira na skulpturalno formo. Skulpturalna moda doživlja 
človeško telo kot izrazito tridimenzionalno, na čemer temelji tudi sam način 
oblikovanja oblačil. Modni oblikovalci se pri oblikovanju skulpturalnih oblačilnih 
površin opirajo na enake elemente kompozicije in likovnega jezika, kakršne 
uporabljajo tudi kiparji (volumen, pozitiven in negativen prostor, haptičnost). Za 
pionirko skulpturalne mode štejemo Madame Grès, ki je v serijah svojih oblek 
Delphos (1924)174 poustvarila asociativno sorodno tekstilno repliko antične 
skulpture. Skulpturalno razmišljanje je zastopano tako v eksperimentalni kot v visoki 
modi Christobala Balenciage in Charlesa Jamesa, zasledimo pa ga tudi v delih Isseyja 
Miyakeja, Rei Kawakubo in pri veliko drugih sodobnih modnih oblikovalcih.  
o. Vloga modne hiše kot mecena. Večina modnih hiš sponzorira likovna umetniška 
dela in projekte muzejev sodobne umetnosti, da bi se uveljavile v umetnostnih 
krogih. Lars Fr. H. Svendsen175 navaja naslednje primere: Hugo Boss je v 
sodelovanju z newyorškim Guggenheimovim muzejem ustanovil nagrado za likovne 
umetnike, Calvin Klein s sponzorstvi podpira razstave, Gucci sponzorira Richarda 
Serro in Vanesso Beecroft, modne hiše Prada, Vuitton in Cartier gredo še korak dlje 
in postavijo lastne umetnostne muzeje.  
 
 
                                                 
169 Reprodukcija dostopna na: https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-1997-ready-to-wear/comme-
des-garcons (12. 4. 2017). 
170 VIOLETTE 2011, op. 161, str. 132–142. 
171 Reprodukcija dostopna na: 
http://www.waltervanbeirendonck.com/HTML/home.html?/HTML/CV/cv.html&1 (22. 3. 2018) 
172 VIOLETTE 2011, op. 161, str. 144–152. 
173 Prav tam, str. 144–152. 
174 MANDES in HAYE 1999, op. 163, str. 24. 
175 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 111. 
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2.3.2 Elementi oblačilne mode v likovni umetnosti 
 
Od začetka devetdesetih let 20. stoletja narašča število umetnikov, ki interpretirajo, 
reproducirajo, ponovno razstavljajo ali uporabljajo umetniška dela drugih umetnikov ali 
razpoložljive kulturne proizvode. Ta umetnost postprodukcije gre v korak s porastom 
kulturne ponudbe, vendar je bolj neposredno povezana tudi z dejstvom, da se v umetnost 
vključujejo dotlej nepoznane ali nepriznane forme.176 Čeprav je oblačilna moda prisotna v 
likovni umetnosti že od začetkov 20. stoletja, pa do njene prave definicije pridemo šele, če 
nanjo gledamo v kontekstu umetnosti postprodukcije.  
a. Umetniška moda. Umetniška moda je posebna oblika reformnega oblikovanja 
oblačil, ki jih kreirajo umetniki (Klimt, Marinetti, Rodčenko). Določena je strogo 
programsko in je prosta potrebe po modnem trendu, definiramo pa jo kot umetniško 
in utopično, in sicer zato, ker ne uspe najti poti do širokih množic, temveč njeni 
porabniki prihajajo iz ozkih umetniških krogov. 
b. Oblačilo kot ready-made. Leta 1914 Marcel Duchamp v likovno umetnost uvede 
uporabo industrijsko proizvedenih predmetov, ki jim podeli status umetniških del 
(Odcejalnik za steklenice [Bottle Rack], 1914; Kolo bicikla [Bicycle Wheel], 1916; 
Skriti hrup [With Hidden Noise], 1916 idr.).177 V tem kontekstu so kot obliko ready-
madea likovni umetniki začeli uporabljati tudi oblačila. Tovrstnemu 
Duchampovemu razmišljanju so se pridružili Giacomo Balla, Vasilij Kandinski, 
Salvador Dalí, Jean Cocteau, Meret Oppenheim, Joseph Beuys, Andy Warhol in 
Leigh Bowery, ki so bolj osredotočeni na simbolične kakovosti oblačil, vlogo fetiša, 
surogata ali tistega, kar predstavlja človeško bitje. Duchamp je prvič pokazal 
oblačilni kos kot umetniški leta 1958, ko je na obešalniku obešen moški telovnik 
poimenoval Gilet pour Benjamin Peret.178   
c. Umetniško delo in modna blagovna znamka. Umetniško delo in blagovna znamka 
sta pogosta tematika likovnih del na začetku 21. stoletja (Sl. 11 l.). Razloge, ki 
umetnike spodbujajo k temu, gre poiskati v globalizacijskih gibanjih, v katerih 
logotipi zahodnih modnih hiš niso več zemljepisno omejeni samo na prostor zahodne 
civilizacije. Likovni umetniki vse pogosteje preizprašujejo nastanek in produkcijo 
                                                 
176 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 95. 
177 MINK 2000, op. 149, str. 49–66. 




oblačil, in interpretirajo logotip modnih hiš kot simbol eksploatacije poceni in 
vsakršnih pravic oropane delovne sile, ki je v ozadju modnega estradnega blišča.  
 
                 
Slika 11 (levo): Zevs, Utekočinjeni logotip ‒ Louis Vuitton (Liquidated Logo ‒ Louis Vuitton), 2009, olje na lesu, 120 x 
62 cm (dostopno na: http://arrestedmotion.com/wp-content/uploads/2009/07/_mg_23902.jpg [21. 07. 2018])  
Slika 12 (v sredini): Niclas Castello, Aparat za gašenje požara (Fire Extinguisher), 2009‒2015, print logotipov modnih 
hiš na protipožarnem gasilnem aparatu (dostopno na: 
https://larevolucionserapatrocinada.wordpress.com/2015/08/31/niclas-castello-chanel-white-2014/ [03. 05. 2018]) 
Slika 13 (desno): Pode Bal, Burka Nike, 2005, C-print, 131 x 169 cm (dostopno na: 
https://larevolucionserapatrocinada.wordpress.com/2015/03/09/pode-bal-converse-2005/captura-de-pantalla-2015-03-09-
a-las-12-50-46/#main [13. 04. 2018]) 
 
Logotip postane del komercialne ikonografije in je podrejen remiksanju in semplanju 
z namenom produkcije novega, večinoma izrazito kritičnega umetniškega dela (Sl. 
12 v sr. in 13 d.). V takšni obliki postprodukcije se bo porodilo mnogo likovnih del, 
ki tematizirajo modni aktivizem, obenem pa so oblika kritike modnega sistema in 
potrošniške družbe, katere sestavni del je oblačilna moda. 
d. Umetnik kot »modni kreator«. Glede na to, da popart slavi konzumerizem, modna 
industrija pa temelji na ideji množične proizvodnje in potrošnje, ni nobenega dvoma 
o tem, da bo likovni umetnik, ki bo v okviru poparta oblikoval oblačilo, prevzel vlogo 
modnega kreatorja. Njegova oblačila ne bodo usmerjena k ozkemu krogu 
poznavalcev, pač pa ‒ ravno zaradi konteksta popkulture, ki jo eksploatira ‒ k 
širokemu občinstvu. Z izraznimi sredstvi poparta tako nastanejo papirnate obleke 
Andyja Warhola, pri čemer pa Warhol pri oblikovanju obleke reciklira lastna dela 
(Obleka Brillo Box [Brillo Box Dress], 1964;179 Obleka Souper [The Souper Dress], 
                                                 
179 Reprodukcija dostopna na: https://www.mutualart.com/Artwork/Brillo-Box-Dress/2BC5894E0E751EA5 
(6. 3. 2018) 
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1965;180 »Open this End«, 1966181), medtem ko Roy Lichtenstein dizajnira srajce 
(Nenaslovljena srajca za bowling [Untitled Bowling Shirt], 1979)182 in vsako v seriji 
oštevilči.  
e. Modna brv – prostor za prezentacijo umetniškega dela. Galerijska dejavnost se v 
sedemdesetih letih 20. stoletja pogosteje dogaja zunaj uveljavljenih razstavnih 
prostorov, s tem pa prihaja do relativizacije pojmovanja običajnega in neobičajnega 
razstavnega prostora. Medtem ko je za konceptualne umetnike prostor, kjer so 
razstavljali, bil medij zase, je danes postal eden od prostorov produkcije kot 
katerikoli drug… Galerija je prostor kakor vsak drug, vključen v globalni 
mehanizem, je baza, brez katere ne bila možna nobena ekspedicija. Klub, šola ali 
ulica niso boljši prostori, temveč le drugi prostori za prikazovanje umetnosti.183 V 
širokem spektru novih razstavnih možnosti se je pojavila tudi modna brv kot 
dogajalni oziroma razstavni prostor. Tako je Vlasta Delimar svoje delo 
Transformacija osebnosti (Transformacija ličnosti, 1981)184 izvedla v obliki modne 
revije v prostorih Študentskega kulturnega centra v Zagrebu (Sl. 275).  
f. Ulična moda in T-shirt. Kot medij umetnosti, ki pride na ulico, sta Jenny Holzer in 
Stefan Eins185 na razstavi na documenta 7 leta 1982 uporabila T-shirt, saj sta jo 
spoznali za najbolj demokratično obliko ulične mode. Gre za prepoznanje fenomena 
majice, ki govori.  
g. Uporaba dizajnerskih oblačil. Umetniki, kot denimo Cindy Sherman, uporabljajo 
dizajnerska oblačila v performansih in na fotografijah. Uporaba dizajnerskih oblačil 
v likovnem delu je pogosto namenjena temu, da personificira izgubo identitete in 
poudarja množično potrošniško kulturo v sodobni družbi. Tako Cindy Sherman 
uporabi Gaultierjevo kreacijo186 za fotografijo Brez naslova#131 (Untitled#131, 
                                                 
180 Reprodukcija dostopna na: https://www.wengcontemporary.com/shop/product/the-souper-dress (6. 3. 
2018) 
181 Reprodukcija dostopna na: https://www.artsy.net/artwork/andy-warhol-open-this-end-paper-dress-2 (6. 3. 
2018) 
182 Reprodukcija dostopna na: http://www.artnet.com/artists/roy-lichtenstein/untitled-silk-shirt-
TedC_zKZvaQ0a5FwKcCVow2 (6. 3. 2018) 
183 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 143. 
184 DELIMAR 2014, op. 9, str. 52–53. 
185 Reprodukcija dostopna na: http://gallery.98bowery.com/2010/t-shirt-created-for-the-fashion-moda-store-
documenta-7-1982/ (10. 3. 2018) 
186 Reprodukcija dostopna na: https://www.moma.org/collection/works/56485 (10. 3. 2018) 
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1983), preobrazi pa se tudi v street style star v modnem katalogu za Harper's Bazaar 
leta 2016.187 
h. Oblačilna moda kot »sampel« v umetniškem delu. Samplanje znakov, ki pripadajo 
modi, in jezika mode v delih sodobne likovne umetnosti pomeni citiranje in 
komentiranje oblačilne mode. Na ta način se s samplanjem znakov, ki pripadajo 
oblačilni modi, iz modnega izdelka ustvari v postprodukciji nastalo umetniško delo, 
in postane kretnica za spremembo pomena.  
i. Motivi iz modnega sveta postanejo motivi umetniških del. Januarska številka 
modnega žurnala Vogue188 iz leta 2000 predstavi vrsto del mladih britanskih 
umetnikov, kot so Tracey Emin, Marc Quinn, brata Chapman, katerih motiv na slikah 
in skulpturah je Kate Moss.  
j. Muzeji in galerije razstavljajo oblačilno modo. Leto 1983 štejemo za 
revolucionarno pri popularizaciji oblačilne mode in likovne umetnosti, v tem letu so 
namreč v newyorškem Metropolitan Museum of Art na oddelku za kostumografijo 
postavili razstavo Yvesa Saint Laurenta.189 Od tedaj vseskozi narašča število razstav, 
ki tematizirajo razmerje med oblačilno modo in likovno umetnostjo, in hkrati 
popularizirajo obe področji. Nekatere izmed najpomembnejših so Fashion and 
Surrealism190 v V&A Museum v Londonu leta 1988, Streetstyle191 v V&A Museum 
v Londonu leta 1994, Il tempo e la moda na Bienalu v Firencah leta 1996 ‒ enako 
razstavo so pozneje postavili še v newyorškem Guggenheimu z naslovom 
Art/Fashion, Addresing the Century: A Hundred Years of Art and Fashion192 v 
Hayward Gallery v Londonu leta 1998 in Reflecting fashion193 v dunajskem mumoku 
(Mseum moderner Kunst) leta 2012. 
 
Teoretičnoraziskovalni del je bil razdeljen na tri sklope. V začetnem delu smo se 
posvetili definicijam osnovnih pojmov kot so oblačilo, oblačenje, oblačilna moda in 
                                                 
187 Reprodukcija dostopna na: https://www.harpersbazaar.com/culture/features/a14005/cindy-sherman-0316/ 
(10. 3. 2018) 
188 SVENDSEN 2011, op. 2, str. 117. 
189 Reprodukcija dostopna na: https://www.metmuseum.org/art/metpublications/yves_saint_laurent (15. 3. 
2018) 
190 Reprodukcija dostopna na: http://www.vam.ac.uk/content/articles/s/reading-list-surrealism-and-fashion 
(15. 3. 2018) 
191 Reprodukcija dostopna na: 
https://www.vandaimages.com/results.asp?txtkeys1=Street%20Style%20Exhibition (15. 3. 2018) 
192 Reprodukcija dostopna na: https://artsandculture.google.com/exhibit/LwLyioIppaIOJA (16. 3. 2018) 




antimoda. V drugem delu smo postavili definicijo področja, s katerim primerjamo 
modno sfero, to je likovna umetnost, in analiziramo odnos med oblačilno modo in 
likovno umetnostjo v kontekstu njunega umetniškega statusa. Zaključni sklop 
teoretičnoraziskovalnega dela je bil posvečen fenomenu popularizacije likovne 
umetnosti in oblačilne mode, za kateri smo izdelali avtorsko kategorizacijo elementov 
likovne umetnosti, ki jih je mogoče odkriti na področju oblačilne mode, in elementov 




















3 ZGODOVINSKI PREGLED  
3.1 Reforma oblačilne mode in likovna umetnost 
 
Sredi 19. stoletja so napočile velike spremembe v oblačenju in modi. Z nastankom srednjega 
sloja se je povečalo zanimanje za modno oblačenje, kar je bil pogoj za pojavitev prvih oblik 
modne industrije in modnega oblikovanja. Kakor hitro pa oblačenje postalo modno, se je 
vzpostavil modni sistem, kot ga poznamo danes, in pomeni sezonske modne novosti ter 
nenehno potrebo po spremembi stila. Posledično so se spričo zahtev po novem, ki so postale 
imperativ, pojavili na eni strani slepi sledilci mode in na drugi, kot protiutež prvim, 
reformisti oblačenja.  
 
Slika 14: Področja reforme oblačilne mode v 19. stoletju (avtorska shema) 
 
Reforma oblačil se je nanašala na štiri poglavitna področja: higieno in zdravje, telo, 
osvobojeno steznika, in razvijanje individualnega videza (Sl. 14). Ideja o reformi oblačil je, 
presenetljivo, enako zanimiva za modne kreatorje kot tudi za likovne umetnike in arhitekte, 
in tako umetniško oblikovana oblačila, ki jih oblikujejo arhitekti in likovni umetniki, 
postanejo ena od kategorij reformskih oblačil. V zgodovini oblačenja to obdobje povezujejo 
s pojmoma aestetic dress in artistic dress, za katera bi bila v kontekstu tega disertacijskega 
dela morda najbolj enakovredna termina umetniško in estetsko oblačilo.194 Obdobje 
modernizma je prvič privedlo do povezanosti likovnega umetnika z ustvarjalnim področjem 
oblačilne mode, vendar tudi do preizpraševanja »statusa obrtnika in uporabne umetnosti«195 
                                                 
194 Valerie STEELE, The Berg Companion to Fashion, Oxford in New York: Berg, 2010, str. 7–9.  












v primerjavi z umetnostjo, pri tem pa so se pokazali pomenljivi antagonizmi med umetnostjo 
in uporabno umetnostjo, zaradi česar je, posledično, veliko težje definirati oblačilno modo 
kot umetniško. 
Kakor pravi Radu Stern,196 je bilo oblikovanje oblačil za mnoge likovne umetnike s konca 
19. in začetka 20. stoletja preveč pomembno vprašanje in ga zato niso mogli prepusti le 
modnim kreatorjem. V oblačilu so videli možnost neposrednega vplivanja na kakovostnejše 
oblikovanje vsakdanjika, katerega neizogibni del je obleka. V tem poglavju bomo 
obravnavali primere reformskih gibanj v oblačilni modi in segmentu umetnosti, ki se nanaša 
predvsem na arhitekturo, v naslednjem poglavju pa bomo razgrnili podroben kronološki 
pregled razvoja oblikovanja umetniških oblačil kot poskusa oblikovanja ideje o umetniški 
modi. To distinkcijo kaže narediti zato, ker se je iz arhitekturnih poskusov reforme oblačilne 
mode pozneje porodilo modno oblikovanje, medtem ko bodo oblačila, ki jih oblikujejo 
likovni umetniki, ostala antimodna in utopistična (Sl. 15). 
 
Slika 15: Reformatorji oblačilne mode (avtorska shema) 
 
Reformni primeri umetniškega oblikovanja oblačil bodo imeli izključevalen odnos do 
dekorativnosti in bodo težili k izločitvi slikarsko obravnavanega vzorca na površini oblačila. 
Umetniška in estetska dimenzija dela se bo, s sistematičnim premislekom o oblačilu, zlasti 
o ženski obleki (aestetic dress, artistic dress), razvila v docela novo filozofijo oblačenja, v 
kateri bo tekstilni vzorec zveden na minimum in bo deloval znotraj poudarjene konstrukcije 
                                                 










oblačila in silhuete telesa. Ko pa govorimo o likovnih umetnikih, ki so se posvečali oblačilni 
modi na dekorativen način, bomo omenili morda najuspešnejši primer sodelovanja, ki je 
potekalo med modnim kreatorjem in likovnim umetnikom, in sicer gre za Paula Poireta in 
Raoula Dufyja197 (Sl. 17 d.). Poiret, tedaj največje ime na modnem področju, je povabil 
Dufyja v svoj modno-oblikovalski atelje Martine,198 da bi mu poslikal tekstilne vzorce, 
kakršne je slikar uporabljal v svojem slikarstvu. Poiret je slovel kot velik ljubitelj likovne 
umetnosti in je bil modni revolucionar, obenem pa prvi modni kreator, ki je spoznal 
revolucionarno moč ideje o uporabi likovne umetnosti pri oblikovanju oblačil. Takšna 
praksa je značilna za tedanjo Francijo, kjer je bila moda močno področje udejstvovanja in 
uveljavljanja, in je edina kljubovala reformskim gibanjem v oblačenju v Evropi. Umetniško 
oblikovana oblačila v drugih deželah, posebno v Veliki Britaniji, Nemčiji in Sovjetski zvezi 
so, v okviru reformskih gibanj s srede 19. stoletja, nekaj diametralno nasprotnega. Oblačila, 
ki jih oblikujejo arhitekti in umetniki, postanejo dizajnirana oblačila, prosta nelogične in 
odvečne dekoracije.  
 
        
Slika 16 (levo): Raoul Dufy, Portret Émilienne Dufy, 1930, olje na platnu, 100 x 81 cm, Musée Masséna, Nica, Francija 
(dostopno na: https://www.pinterest.com/pin/430938258071164758/ [12. 03. 2017]) 
Slika 17 (desno): Raoul Dufy, Dizajn tekstilnega vzorca za plašč La Perse modnega kreatorja Paula Poireta, 1911, 
bombaž, svila, kovinske niti, krzno, Metropolitan Museum of Art, New York (dostopno na: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/121191 [23. 07. 2018]) 
 
                                                 
197 CELANT 2009, op. 13, str. 202. 
198 MENDES in HAYE 1999, op. 163, str. 36. 
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Slika 18 (levo): Currier & Ives, Oblačila v okviru gibanja bloomerism, 1851, litografija, dimenzije niso znane, Library of 
Congress, Virginia (dostopno na: https://www.shmoop.com/history-american-fashion/photo-bloomers.html [11.03. 
2016]) 
Slika 19 (v sredini): Eduard Wimmer - Wisgrill, Skica za obleko s »haremskimi hlačami«, 1914, indigo črna na 
prosojnem papirju, 30 x 18 cm, Hochschule für Angewandte Kunst, Dunaj (dostopno na: Radu Stern, Against fashion, 
Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, 27) 
Slika 20 (desno): Eduard Wimmer - Wisgrill, Oblačila navdihnjena z bloomerizmom, 1920, Österreichische 
Nationalbibliothek, Dunaj (dostopno na: 
https://www.europeana.eu/portal/en/record/92060/B5A433E3EC5295BF02A079366B34BC550EB32899.html [25. 05. 
2016]) 
 
V širšem smislu prvo sistematično prizadevanje za reformo oblačilne mode in odklon od 
strogo postavljenih modnih diktatov pripisujejo gibanju bloomerism199 (zgodnejša oblika 
feminizma), ki se je pojavilo v Združenih državah Amerike okrog leta 1850 in zaznamuje 
poskus osvoboditve telesa z opustitvijo nošenja steznika. Amelia Bloomer je uvedla novo 
obliko oblačenja (Sl. 18 l.), za katero je značilno nošenje hlač pod obleko in ta v prid 
praktičnosti postane precej krajša. A bloomerismu vendarle ni uspelo obsežneje 
popularizirati nošenja hlač pri ženskah, zato pomeni upor proti oblačilni modi le znotraj 
manjšega kroga. Hlače so nosile predvsem aktivistke, v širšo uporabo bodo stopile šele 
kakšnih štirideset let pozneje, s pojavom kolesarjenja in različnih športov (Sl. 19 v sr. in sl. 
20 d.). Reformatorski duh se nato seli iz Amerike v Evropo, in sicer najprej v Veliko 
Britanijo (Rational Dress Society, 1881)200 in zatem še v Nemčijo (Verein zur Verbesserung 
der Frauenkleidung, 1896).201 Poglavitne značilnosti, ki so izhajale iz reformskih 
prizadevanj, so zvečine spodbudila vprašanja higiene in zdravja, manj pa estetike. Estetskim 
                                                 
199 James LAVER, Costume and Fashion A Concise History, London: Thames & Hudson, 2002, str. 180. 
200 Prav tam, str. 200. 
201 Patricia OBER, Der Frauen neue Kleider: das Reformkleid und die Konstruktion des modernen 
Frauenkörpers, Berlin: Verlag Hans Schiler, 2005, str. 29. 
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vprašanjem se bodo bolj posvečala oblačila, opredeljena kot estetska, ki so bila oblikovana 
znotraj reformatorskega gibanja aestetic dress.202 
Prvi sistematični upor proti uradni oblačilni modi se, v luči vplivov likovne umetnosti na 
modno oblikovanje in reformo oblačil, prične s pojavom gibanja Arts & Crafts203 in z 
odpiranjem vedno večjega števila šol za umetnost in oblikovanje v Franciji, Veliki Britaniji, 
Nemčiji, Avstriji, Belgiji in na Nizozemskem. Tam oblačil niso preučevali parcialno, temveč 
kot sestavni del interierjev, zato se je v oblikovanje oblačil vključilo veliko arhitektov, kar 
je bilo odločilno za novo razmišljanje o oblačilih, ki jih začnejo dojemati v okviru modnega 
oblikovanja. Zahteva po opustitvi nošenja steznika bo vezni člen med umetniško 
oblikovanimi oblačili, ki bodo tu nastala, in širšim fenomenom reformskih oblačil. Ta težnja 
se je prvič jasno pokazala v oblikovalskih prizadevanjih Williama Morrisa znotraj gibanja 
Arts & Crafts, ki zagovarja mnenje, da naj bi oblikovanje oblačil temeljilo na upoštevanju 
intimnega odnosa med človeškim telesom in oblačilom, in naj ne bilo prostor za modne 
muhe: »Oblačilo bi moralo ovijati človeško figuro, ne pa je spremeniti v karikaturo«.204 
Svoja stališča o potrebi po oblikovanju preprostih oblačil je potrdil leta 1865, ko je pričel 
ustvarjati oblačila s preprostimi linijami in sproščenimi silhuetami: »[P]reprostost življenja 
izvira iz preprostega okusa.«205 Za svojo ženo Jane (Sl. 21) je oblikoval oblačila, prosta 
poudarjenega pasu in sleherne dekoracije, ki so bila v nasprotju z modnimi tendencami 
tedanjega časa.  
 
Slika 21: John Robert Parsons, Portret Jane Morris, 1865, srebrobromidna fotografija, 13,4 x 10,3 cm, National Portrait 
Gallery, London (dostopno na: https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw262393/Jane-Morris-ne-
Burden?LinkID=mp03187&role=sit&rNo=6 [21. 07. 2018]) 
                                                 
202 LAVER 2002, op. 199, str. 200. 
203 CELANT 2009, op. 13, str. 212. 
204 STERN 2004, op. 195, str. 5. 
205 Prav tam. 
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William Morris meni,206 da imajo manj pomembne oblike umetnosti, kakor je oblačilna 
moda, možnost močneje vplivati na spreminjanje vsakdanjega življenjskega okolja. S 
pomočjo oblačil želi doseči moralno reformo družbe, to pa bo pozneje bistveno vplivalo na 
Henryja van de Veldeja v Nemčiji. V svojih pogledih na modo Morris ni osamljen, v njih se 
mu pridružita njegova sodobnika John Ruskin in Edward William Godwin, oba globoko 
razočarana nad sodobno oblačilno modo. Godwin207 nasprotuje odsotnosti barv, veliki 
razliki med moškimi in ženskimi oblačili ter sezonskim modnim spremembam, k oblačilom 
pristopa kot k arhitekturi: 
 »Tako kot je arhitektura umetnost grajenja in znanost o njem, so tudi oblačila 
 umetnost oblačenja in znanost o njem.«208  
 
         
Slika 22 (levo): Liberty of London, Obleka (Dress), 1910, svileni žamet, The Museum at FIT (Fashion Institute of 
Technology), New York (dostopno na: http://fashionmuseum.fitnyc.edu/view/objects/asitem/760/23/dynasty-
desc?t:state:flow=2453dadf-12fb-426d-b808-fb4564e95277 [23. 07. 2018]) 
Slika 23 (v sredini): Nina Hamnett in Winifred Gill pozirata v oblekah, nastalih v The Omega Workshops, 1915 
(objavljeno v: Elizabeth Sheenan, Dressmaking at the Omega: Experiments in Art and Fashion, Beyond Bloomsbury: 
Designs of the Omega Workshops 1913–1919, ur. Alexandra Gerstein, London: Fontanka, 2009, str. 56) 
Slika 24 (desno): Roger Fry, Portret Nine Hamnett, 1917, olje na platnu, dimenzije niso znane (dostopno na: 
https://www.pinterest.com/pin/454019206164812900/?lp=true [11.01.2017])  
 
Izredno pomembno je poudariti, da so tovrstni pogledi na oblačilno modo in interpretacije 
oblačil dejansko učinkovali na modno industrijo in spodbudili oblikovanje preprostih, 
poceni in za tisti čas nenavadno udobnih oblačil (Godfrey in Ethel Blount v sodelovanju z 
Haslemere Peasant Industries)209 kot tudi estetskih oblačil, kakor jih proizvaja Arthur 
                                                 
206 Prav tam, str. 6. 
207 Prav tam, str. 7. 
208 Prav tam. 
209 Prav tam, str. 5. 
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Lasenby Liberty (Liberty & Co., 1875),210 še posebej popularnih v krogih angleške kulturne 
elite. Kakor bomo lahko videli na primerih, ki sledijo, so oblačila znamke Liberty prosta 
steznika in poudarjenega pasu, silhueta pa je oblikovana z drapiranjem (Sl. 22 l.). Na 
področju Velike Britanije bomo omenili še umetniško skupino Bloomsbury Group,211 katere 
umetniki sodelujejo z The Omega Workshops (1913–1919).212 Iz njihove delavnice prihajajo 
oblačila z močnim slikarskim predznakom in so s prostorom, ki jih obkroža, svojevrstna 
oblika Gesamtkunstwerka (Sl. 23 v sr.). V skupini deluje tudi slikarka Vanessa Bell, ki 
dizajnira oblačila z geometričnimi vzorci pod vplivom kubizma. Za njen dizajn kaže 
zanimanje mnogo klientov iz umetniških krogov, in tako je Nina Hamnett v njeni obleki 
upodobljena na portretu Rogerja Fryja (Sl. 24 d.).213  
 
         
Slika 25 (levo): Henry van de Velde, Večerna obleka, 1902 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing as Art, 
1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 21) 
Slika 26 (v sredini levo in v sredini desno): Henry van de Velde, Obleka za Mario van de Velde, 1901–1902 in Obleka 
za sprehod po mestu, 1901–1902 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The 
MIT Press, 1992, str. 13)  
Slika 27 (desno): Peter Behrens (dizajn) in Klara Blei (konstrukcija), Obleka, 1901 (dostopno na: 
https://www.pinterest.de/pin/536280268105243755/ [11.01.2017]) 
 
Poleg Velike Britanije štejemo za najpomembnejše središče reforme oblačenja tudi Nemčijo, 
kjer bo reformno gibanje pa tudi sprejemanje umetniško oblikovanih oblačil najbolj 
odmevalo. Po presoji Germana Celanta214 ta fenomen lahko dojamemo z dveh gledišč. 
Deloma je temu botrovala težnja po odmiku od diktatov francoske mode, kar je moč razložiti 
z odporom do vsega, kar je zaznamovano s francoskim predznakom, in posledično izvira iz 
                                                 
210 Prav tam, str. 9. 
211 Prav tam, str. 10. 
212 Prav tam. 
213 Prav tam. 
214 CELANT 2009, op. 13, str. 212. 
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francosko-pruske vojne (1870‒1871), deloma pa zaradi nemškega duhá, ki stremi k 
varčnosti in higieni, in celo obravnava oblačilno modo kot nemoralno, to pa nikakor niso 
značilnosti pojmovanja mode. Friedrich Daneken,215 bivši asistent Justusa Brinckmanna, 
ustanovitelja vplivnega muzeja Museum für Kunst und Gewerbe v Hamburgu, meni, da so 
francoski šarmantni vzorci le ornamenti, tuji nemški estetiki in duhu. Prvi bo veliko bliže 
antimodna estetika belgijskega arhitekta in umetnika Henryja van de Veldeja. Nemčija bo 
sprejela njegovo antimodno teorijo zaradi več vzrokov, in sicer predvsem zaradi razcveta 
industrije in povezovanja industrijske proizvodnje z likovno umetnostjo (Kunstgewerbe – 
uporabna umetnost),216 pa tudi zaradi feministk in iz higienskih razlogov, ki so vplivali na 
reformo oblačil, in so prisotni tudi v van de Veldejevih razmišljanjih (Reformkleidung).217 
Henry van de Velde je v svojih stališčih neomajen in gre celo tako daleč, da napove »vojno 
proti modi«.218 Pod vplivom Ruskina in Morrisa začne slediti načelom gibanja Arts & Crafts 
in opusti slikarstvo, da bi se posvetil uporabni umetnosti, ki je zanj tako umetniška kot 
moralna in socialna kategorija obenem. Zagovarja idejo o povezanosti etike in estetike ter 
razvije stališče o čistem funkcionalizmu pri oblikovanju uporabnih predmetov, ki se odraža 
tudi pri njegovem oblikovanju oblačil. 
Eden izmed najpomembnejših antimodnih nastopov Henryja van de Veldeja se je primeril 
leta 1890 na razstavi v Muzeju cesarja Viljema (Kaiser Wilhelm-Museum)219 v Krefeldu, 
mestu s tekstilno industrijo, na kateri so skupaj z njim med drugim razstavljali tudi 
Margarete von Brauchitsch, Kurt Hermann in Franz August Otto Kruger. Pomembnost 
omenjene razstave je v tem, ker so na njej jasno pokazali, kako je likovno umetnost moč 
integrirati v vsakdanje življenje, in torej tudi v vsakdanje oblačenje kot njegov sestavni del, 
hkrati pa tudi to, da so oblačila lahko enakovreden umetniški eksponat. Henry van de Velde 
je razstavil šest oblek, ki jih je oblikoval za svojo ženo Mario Sèthe, in nekaj projektov 
oblačil, ki so nazorno prikazovali ideale umetniško oblikovane obleke (Künstlerkleid), 
katere velik zagovornik je bil, in lepoto njene konstrukcije (Sl. 26 v sr.). Slednjo je, v 
nasprotju s francosko modno tradicijo, pustil vidno in ni ničesar prikril.220 Kajti zagovarjal 
je idejo razumskosti v oblikovanju oblačil, kakršna je vidna tudi v arhitekturi. Nasprotno pa 
ni imel nič proti ornamentu, če je ta uporabljen organsko in dodatno poudarja konstrukcijo 
                                                 
215 STERN 2004, op. 195, str. 15. 
216 Prav tam, str. 14. 
217 Prav tam, str. 15. 
218 Prav tam, str. 14. 
219 Prav tam, str. 15. 
220 Prav tam, str. 19. 
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obleke. Ornament mora biti postavljen na strateška mesta, kot so robovi, vrat, ramena, ne pa 
dekorativno po celotni površini, kakor je pri Paulu Poiretu, je menil. Tudi pri izbiri 
ornamentov je bil zagovornik abstraktne ornamentacije, spet zaradi njenih racionalnih 
značilnosti. Razstava je požela velik uspeh in je spodbudila podobne prireditve tudi v drugih 
nemških mestih, kot so Leipzig, Dresden in Wiesbaden, ter pritegnila mnoge vplivne 
umetnike in arhitekte tistega časa, da so se začeli posvečati vprašanju oblikovanja oblačil. 
Tako lahko na primeru leta 1901 ustvarjene obleke Petra Behrensa (Sl. 27 d.) vidimo skrajno 
izčiščen oblikovalski pristop: z redukcijo barve in vzorca ter poudarjeno linearno izrisana 
predstavlja ta obleka dovršen spoj izčiščenega in racionalnega arhitekturnega razmišljanja 
ter razmišljanja, lastnega modi. Njegovemu zgledu sledi tudi Frank Lloyd Wright,221 ki se 
je pri kreiranju obleke za svojo ženo Catherine Tobin Wright ravnal po načelih racionalnosti, 
kakor se kažejo v oblikovanju moških oblačil. Wright je zagovarjal mnenje, da so moška 
oblačila daleč bolj racionalno oblikovana kot ženska in da je enaka načela treba uporabiti 
tudi pri oblačilih za ženske.222  
 
                               
Slika 28: Josef Hoffmann, Zamisel za enkratni dizajn na primeru Poletne obleke, 1911 (objavljeno v: Radu Stern, Against 
Fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 25) in Pivski kozarec »B«, 1910, kristalni kozarec 
z bronasto glazuro, Neue Galerie New York – Museum for Austrian and German art, New York (dostopno na: 
http://www.neuegalerie.org/collection/artist-profiles/josef-hoffmann#3858 [24. 07. 2018]) 
Leta 1903 je bila ustanovljena umetniška skupina Wiener Werksttäte,223 ki je delovala s 
programom, na katerega je v veliki meri vplivalo gibanje Arts & Crafts, in se je še bolj 
sistematično posvečala vprašanjem oblikovanja in oblačilne mode. Vse do leta 1932, ko bo 
                                                 
221 Prav tam, str. 13. 
222 CELANT 2009, op. 13, str. 214. 
223 STERN 2004, op. 195, str. 25. 
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prenehala delovati, bo Wiener Werksttäte imela močan estetski vpliv na celoten evropski 
način oblikovanja. Naloga, ki je izhajala iz programa skupine, je bila usmerjena v 
oblikovanje uporabnih predmetov, nastalih z industrijsko proizvodnjo, da bi odpravili 
njihovo tehnično in estetsko degradacijo, pri tem pa so posegali tudi na oblikovanje oblačil. 
In tako je znotraj skupine nastala delavnica za oblikovanje oblačil, ki jo je vodil arhitekt  
Eduard Josef Wimmer - Wisgrill, oklican za »arhitekta mode«.224 Podobno kot njegov 
profesor Josef Hoffmann (Sl. 28) in slikar Gustav Klimt se je tudi Wimmer v svojih 
zgodnejših delih naslanjal na geometrični vzorec in funkcionalno dekoracijo, nato pa so 
njegova poznejša dela privzela značilnosti orientalskega sloga in bloomerisma. Prisotnost 
dimij pa tudi oblek, ki spominjajo nanje, bo močno vplivala na Wimmerjevega sodobnika 
Paula Poireta. Wimmerjev vpliv na tako veliko ime tistega časa, kot je bil Poiret, je vsekakor 
eden od pomembnejših dosežkov delovanja skupine Wiener Werksttäte.    
 
3.2 Zgodovinski pregled razvoja umetniško oblikovane oblačilne mode  
 
V tem poglavju bomo prikazali kronološki potek razvoja umetniško oblikovane oblačilne 
mode, ki pomeni alternativo uradni oblačilni modi konec 19. in v prvi polovici 20. stoletja. 
V nasprotju z oblačili, ki so nastala kot plod reformnih prizadevanj v okviru gibanja aesthetic 
dress in oblikovanja, ki v reformnih gibanjih upošteva predvsem funkcionalnost, gre tu za 
radikalni premislek o oblačilni modi z izrazitim avtorskim pečatom vsakega posameznega 
likovnega umetnika, pri čemer je oblačilo način komuniciranja umetniške ideje z avtorskim 
likovnim rokopisom. Umetniško oblikovana oblačila so pogosto podaljšek, mimikrija 
slikarstva, in izražajo umetniško stremljenje, ki se ne omejuje samo na slikarsko platno, 
temveč premišlja tudi o novem mediju – človeškem telesu v vlogi komunikatorja z okolico.   
 
3.2.1 Dojemanje oblačilne mode v umetnosti romantike in prerafaelitov  
 
Medtem ko se je gibanje bloomerism kot močna reformna smer v oblačenju še vedno 
posvečalo vprašanju modnega, so umetnostni premisleki o alternativnih oblačilih kot 
odgovoru na zapovedi modnega oblačenja ‒ antimodni. Na pritiske modnih zapovedi so se 
prvi začeli odzivati umetniki iz obdobja romantike in s tem romantiko označili za prvi 
razviden poskus upora proti modnim zahtevam po nenehni spremembi oblačilnega sloga. 
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Radu Stern225 v svojem besedilu Romanticism: From Eccentricity to Artistic Dress navaja 
primere ekscentričnega videza romantičnih pisateljev in likovnih umetnikov, ki so zavračali 
modno oblačenje in ohranjali individualni ekscentrični videz, pri tem pa so posegali po 
arhaizmih oblačil, kakor jih lahko vidimo na primeru revitalizacije klobuka à la Rubens, s 
kakršnim se je pokrival Eugène Devéria, rdečega telovnika, ki ga je nosil Théophile Gautier 
ali pa na primeru orientalne rute, ovite okoli glave lorda Byrona, s katero ga je portretiral 
Thomas Phillips226 leta 1835 (Sl. 29 l.). S svojim ekscentričnim videzom umetniki iz obdobja 
romantike ne ponujajo novih modnih rešitev v obliki oblačil, a s svojo zunanjostjo in 
odnosom do oblačenja so vendarle tehtna podlaga za razumevanje oblačila kot sredstva, ki 
komunicira z okolico.  
 
   
Slika 29 (levo): Thomas Phillips, Lord Byron v albanski noši, 1835, olje na platnu, 76,5 x 63,9 cm, National Portrait 
Gallery, London (dostopno na: https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw00991/Lord-
Byron?search=sp&sText=lord+byron&firstRun=true&rNo=2 [11. 01. 2017]) 
Slika 30 (v sredini): William Holman Hunt, Il Dolce Far Niente, 1866, olje na platnu, 99,1 x 80 cm, zasebna zbirka 
(dostopno na: https://www.artsy.net/artwork/599b3e41a09a6717dab7c063 [11. 01. 2017]) 
Slika 31 (desno): Dante Gabriel Rosetti, Veronica Veronese, 1872, olje na platnu, 109,2 x 88,9 cm, Delaware Art 
Museum, Delaware (dostopno na: https://www.delart.org/collections/british-pre-raphaelites/ [12. 03. 2016]) 
Čeprav njihov videz ostaja sporadična in individualna kategorija v ožji umetniški skupnosti, 
pa štejemo romantiko za pomembno izhodiščno točko nadaljnjega razvoja umetniško 
oblikovanih oblačil.  
Na nujnost modnih zahtev so se odzvali tudi likovni umetniki iz umetnostne smeri v 
angleškem slikarstvu sredi 19. stoletja ‒ prerafaeliti.227 Namreč, sezonska, in torej minljiva 
narava oblačilne mode ter nenehne spremembe oblačilnih slogov so bili za prerafaelitske 
                                                 
225 Prav tam, str. 4. 
226 Prav tam. 
227 Prav tam, str. 5. 
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slikarje velik slikarski problem, saj jih je spričo hitrih menjav modnega sloga obhajala 
bojazen, da bodo njihove slike out of date, preden bodo dokončane. Dante Gabriel Rossetti 
se je s to težavo spoprijel tako, da je modele oblekel v zgodovinske renesančne kostume in 
na ta način izločil modne usmeritve iz svojega slikarstva (Sl. 31 d.). Kakor navaja Radu 
Stern, se je ta slog kaj hitro razširil tudi v vsakdanje življenje; poleg Rossettijeve žene 
Elisabeth Siddal sta takšne obleke začeli nositi tudi Jane Morris in Effie Ruskin.228 Pod 
Rossettijevim vplivom je rastlo število slikarjev in kiparjev, ki jih je začel zanimati medij 
oblačil in so uvideli njihovo komunikacijsko moč. Kakor navaja Radu Stern,229 so se mnogi 
umetniki nagibali k ekscentričnemu videzu, nekateri, kot denimo William Holman Hunt (Sl. 
30 v sr.), dizajnirajo oblačila (med drugim poročno obleko za Ellen Terry), nekateri pa so se 
pričeli posvečati modnemu novinarstvu, kot Henry Holiday, ki je postal urednik revije pri 
združenju Healthy and Artistic Dress Society.230 V oblačilih, kakršna so predlagali 
prerafaeliti, je že vsebovana zavest o higienskih normah, čemur se bo še zlasti posvečala 
nova estetika, ki se je kmalu zatem pojavila v Veliki Britaniji in Nemčiji. Nova zavest o 
oblačilni modi privede do nove estetike in novega kanona ženske lepote, v njem pa sta poleg 
lepote enako pomembni tudi higiena in zdravje. 
 
3.2.2 Secesija in oblačilna moda  
 
Ideji združitve in izenačitve vseh umetniških disciplin ter prisotnosti umetniškega v 
slehernem vidiku življenja (Gesamtkunstwerk) so se poleg arhitektov iz gibanja Arts & 
Crafts posvečali tudi dunajski secesionisti. Njihove težnje najbolje definira slogan: »Vse, 
kar je umetniško, je dobro.«231 V tej smeri razmišlja tudi najznamenitejši slikar tega gibanja 
Gustav Klimt. Klimt oblikuje obleke za svojo partnerko Emilie Flöge (Sl. 33 d.) kot odraz 
upora zoper trenutne modne tokove. Pri oblikovanju oblačil se ne zadovolji samo z dizajnom 
ženskih oblek, temveč zasnuje tudi delovna oblačila in oblačila za prosti čas, kakršna 
pogosto nosi tudi sam. Najsi gre za ženska ali moška oblačila prevladuje pri obojih sproščena 
silhueta v modri in rjavi barvi, ki na prvi pogled asociira na orientalni kaftan ali na kostum 
japonskih nô iger. Vendar sam Klimt zanika te vrste opis svojih oblačil, saj jih ima za obliko 
osebnega iskanja in odkrivanja praizvirne oblačilne forme (Urkleid),232 ki se v nobenem 
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elementu ne dotika estetskih lastnosti uradne mode. S tako močnim zasukom v smeri 
orientalnega in elementarnega se Klimt drastično odmika od habsburške modne tradicije t. 
im. »radostne apokalipse«.233 Druga bistvena značilnost njegovega dizajna je odsotnost 
trendovske dekoracije (Sl. 32 l. in v sr.). Pri oblikovanju realnih oblačil, drugače kot pri 
slikarstvu, kjer prevladujejo bogata barvitost in vzorci na oblekah modelov, Klimt kar 
najmanj posega po dekoraciji in jo omeji samo na področje ramen. Z arabeskami okrašena 
ramena so podobna tistim z njegovih slik in so edina stilna povezava med njegovim 
oblikovanjem oblačil in slikarstvom. Ostali deli oblačila so v kontrastu z dekorativnimi 
vzorci na ramenskem predelu, in njihova površina je najpogosteje izpolnjena z geometričnim 
ali cvetličnim ornamentom, ki poudarja vtis gibanja, ubran z gibanjem telesa.  
 
 
Slika 32 (levo in v sredini): Gustav Klimt oblečen v Urkleid, 1914, (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing 
as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 24) 
Slika 33 (desno): Emilie Flöge v obleki, ki jo je dizajniral Gustav Klimt (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: 
Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 25) 
 
3.2.3 Avantgardna gibanja in modni znak 
 
Moda je bila zmeraj bolj ali manj futuristična. 
F. T. Marinetti234   
 
V njegovem besedilu Teme moderne i postmoderne umjetnosti Ješa Denegri235 pravi da je 
»umetnost od konca 19. stoletja nadaljevala pionirske dosežke zgodnje zgodovinske 
                                                 
233 Prav tam. 
234 Prav tam, str. 29. 
235 Ješa DENEGRI, Teme moderne i postmoderne umjetnosti v: Miško Šuvaković, Pojmovnik suvremene 
umjetnosti, Zagreb: Horetzky in Ghent: Vlccs & Beton, 2005, str. 19–20. 
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moderne kot obdobja, ki ga Argan imenuje ''izvori moderne umetnosti'' ‒ mednje pa sodijo 
impresionizem, postimpresionizem, četverica velikih protagonistov: Cézanne, Van Gogh, 
Gauguin in Munch, simbolizem, art nouveau ter celotno dogajanje "okoli leta devetsto" 
vstopi v 20. stoletje z inovativnimi gibanji, kot so fovizem, kubizem, ekspresionizem (ali, 
natančneje, ekspresionizmi), najzgodnejša faza abstrakcije. To so pojavi, ki so dediščino 
tistega, kar so začela uveljavljati poprejšnja gibanja, privedli do najvišje možne mere za ta 
čas radikalno modernizirajoče koncepcije slikarstva in kiparstva, ter z uvajanjem 
kubističnega kolaža in asemblaža naznanili še bolj radikalne tehnične postopke in širili 
sorodne problemske tematike na sosednja področja arhitekture, industrijskega oblikovanja 
in uporabne umetnosti.«236 
Kakor pravi Ješa Denegri,237 življenje umetnika postane ali stremi k temu, da bi postalo 
estetska eksistenca; preraste v umetniško vedenje in obstoj, in v skrajni posledici bi v tej 
utopični projekciji celotna družba morala biti in delovati kot totalno umetniško delo. Za 
zgodovinske avantgarde je značilno, da niso monodisciplinarne (izključno ali predvsem 
slikarske, kot sta bila fovizem in kubizem, gibanji zgodnjega modernizma), temveč svojo 
ideologijo razširijo na vse ali vsaj na večino umetnostnih disciplin (arhitekturo, oblikovanje, 
literaturo, gledališče, film, fotografijo, torej na celotno materialno in duhovno okolje) in jo 
razširjajo prek številnih manifestov, ki jih sestavijo začetniki teh gibanj, podpišejo pa mnogi 
njihovi udeleženci. S tem, ko zgodovinske avantgarde izstopijo iz ozke estetske sfere in 
posegajo v vsakdanje družbeno življenje, neizogibno stopajo v posredne ali neposredne 
odnose s konkretnimi silami realne politike, pri tem pa bodisi doživijo hude udarce ali pa si 
jih prilaščajo, posledica obojega pa je plahnenje in nepreklicni konec prvotnega zanosa 
avantgard.238  
Miško Šuvaković239 poudarja da je avantgarda interdisciplinarno gibanje, saj avantgardna 
umetniška dela ne nastajajo v okviru definiranih in avtonomnih medijev ter disciplin, temveč 
s preseganjem, kritiko in destrukcijo umetnostnih disciplin in žanrov. Avantgardno 
umetniško delo bodisi prikazuje meje medija (od impresionizma do abstraktne umetnosti) 
ali jih prestopa in proizvaja predmete, situacije, dogodke in tekstovne strukture kot citat, 
kolaž, asemblaž in ready-made (dada, konstruktivizem). Kot pravi Miško Šuvaković,240 
zamisel o avantgardnem umetniškem delu se razširi na mnogovrstne umetniške metode, 
                                                 
236 Prav tam, str. 20. 
237 Prav tam. 
238 Prav tam. 
239 ŠUVAKOVIĆ 2005, op. 30, str. 89. 
240 Prav tam. 
  
 69 
materiale, oblike obnašanja, opredelitve med žanri in odnose med umetniškimi disciplinami. 
Avantgardna umetnost posveča posebno pozornost oblačilni modi, ki se je izkazala kot 
izvrsten medij za umetniško provokacijo in ekscentrični videz. Futuristični umetniki ne 
skrivajo svojega navdušenja nad oblačilno modo. Čeprav ima Marinetti241 modo za zlo, ki 
obseda ženske, nemočne, da bi se uprle potrebi po posedovanju trendovskih oblačil, pa 
futuristi ne zavračajo pojma »moda«. Sestavni del bistva mode je pojem novega,242 to pa je 
za futuriste izredno pomembna prvina. Namreč, modo želijo samo modificirati in jo 
osvoboditi zahteve po spremenljivosti. Oblačilna moda jim pomeni oblikovanje oblačil, ki 
jih dojemajo kot tridimenzionalni umetniški objekt, ta pa ne bi smel zastarati v določeni 
urbani krajini. Futuristi oblačil ne obravnavajo ločeno od telesa, odnos med oblačilom in 
telesom je zanje interaktiven. Prav tako so radikalni glede uporabe materialov in poglavitno 
kritiko uperjajo proti precenjevanju potrebe po uporabi svile. 
 
  
Slika 34 (levo): Giacomo Balla oblečen v futuristično obleko leta 1930, Archivo del ‘900, MART, Rovereto (dostopno 
na: http://proa.org/esp/exhibition-el-universo-futurista-artistas-giacomo-
balla.php?keepThis=true&TB_iframe=true&height=550&width=900 [19. 06. 2017]) 
 
Slika 35 (desno): Fortunato Depero in F. T. Marinetti oblečena v futuristična telovnika (dizajn: Depero), Torino, 1924 
(dostopno na: http://historytransformationofdesign.weebly.com/uploads/1/1/7/2/11722228/futurist_fashion.pdf [22. 07. 
2018]) 
Giacomo Balla je prvi likovni umetnik futurizma, ki oblikuje oblačila, od leta 1912 naprej 
pa svoje modne zamisli uresničuje skupaj z ženo Eliso Balla.243 Njegov pristop k oblačilom 
se je od obstoječih modnih tokov pa tudi od vsega dotlej videnega na področju umetniško 
oblikovanih oblačil razlikoval tako glede modnih usmeritev kot koncepta (Sl. 34 l.). Iz 
                                                 
241 STERN 2004, op. 195, str. 29. 
242 Prav tam. 
243 Prav tam. 
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dopisovanja z družino Löwenstein,244 za katero je leta 1912 zasnoval dnevno sobo v vili v 
Düsseldorfu in oblačila, je nedvoumno razbrati njegovo potrebo po estetizaciji celotne 
resničnosti.  
  
Slika 36: Giacomo Balla, Skice za futuristične moške obleke, 1913–1914 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: 
Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 36) 
 
Balla dizajnira črn suknjič, očrtan z belo obrobo, in podoben dizajn uporabi tudi pri sobnem 
pohištvu. V nasprotju s Henryjem van de Veldom obrobe ne uporablja za to, da bi očrtal 
obris telesa, temveč kot element, ki natrga harmonijo silhuete oziroma jo loči na posamezne 
enote. V ta namen pri svojih naslednjih delih izkoristi tudi asimetrično razpostavljene 
trikotnike, da bi v oblikovanju oblačil poudaril futuristična načela dinamizma. Njegova 
posebnost pa je tudi v tem, da se je prvi izmed likovnih umetnikov posvečal moškemu 
oblačenju, točneje, redizajniranju klasične moške obleke, ki, zgodovinsko gledano, dotlej ni 
bila predmet sprememb pri reformi oblačenja. Ideje o vprašanju moške obleke izrazi v 
svojem manifestu o oblačenju »Moška futuristična obleka«,245 v katerem se zavzema za 
ukinitev simetrije v konstrukciji, enakosti reverjev, za opustitev temnih barv, progastih 
tekstilnih vzorcev in brezkoristnih gumbov (Sl. 36). Nova moška obleka bi morala biti 
razgibana, prijetna, asimetrična, s preprosto konstrukcijo, praktična, higienična in 
naklonjena spremembam. Futuristična moška oblačila postanejo umetniški predmet, 
dovzeten za spremembe, prost estetike modnih smernic, ki ga sam lastnik lahko preoblikuje. 
Balla gre pri tem še dlje, saj predvidi tudi nadišavljene moške obleke, to pa napoveduje 
vključitev še drugih čutil v oblačilo; slednje obravnava Marinettijev manifest o taktilnosti iz 
leta 1921, v katerem je zajet tudi dizajn taktilnih srajc in oblačil. Kakor pravi Radu Stern,246 
spremembe v Ballovem oblikovanju oblačil sledijo spremembam v njegovem slikarstvu, 
                                                 
244 Prav tam, str. 30. 
245 20. maja 1914.  
246 STERN 2004, op. 195, str. 39. 
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zato so izrazito slikarske značilnosti vidne tudi pri oblikovanju ženskih oblačil (Sl. 39 d. v 
sr.). Pri oblekah za hčerki Luce in Elico (Sl. 40 d.) sta opazna zadržan pristop in, v primerjavi 
z moško obleko, manjša uporaba trikotnikov. 
 
    
Slika 37 (levo): Giacomo Balla, Skica za futuristični telovnik, 1930 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing 
as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, Priloga 17) 
Slika 38 (levo v sredini): Giacomo Balla, Realizirana futuristična obleka, 1913–1918 (dostopno na: 
http://centrefortheaestheticrevolution.blogspot.com/2011/02/giacomo-balla-il-giardino-futurista-and.html [10. 07. 2018]) 
Slika 39 (desno v sredini): Giacomo Balla, Skica za žensko obleko, 1928‒1929 (objavljeno v: Radu Stern, Against 
fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, Priloga 31) 
Slika 40 (desno): Giacomo Balla, Ženska obleka, 1930, volna, zasebna kolekcija, Rim (dostopno na: 
http://historytransformationofdesign.weebly.com/uploads/1/1/7/2/11722228/futurist_fashion.pdf [22. 07. 2018]) 
 
Poleg Giacoma Balle je imel v futurizmu pomembno vlogo pri oblikovanju oblačil tudi 
Ernesto Michahelles - Thayaht. Med letoma 1919 in 1920 je patentiral obliko sintetične 
enodelne obleke, poimenovane tuta (Sl. 42 d.), ki je postala tako popularna, da se je nanjo 
navezala nova socialna skupina, imenovana tutisti.247 Pravzaprav pa je to bila svojevrstna 
razdelava ideje, s katero se je že poprej ubadal Carlo Carrà.248 Posebnost tute izhaja iz njene 
geometrične preprostosti in čiste konstrukcije (Sl. 41 l.). Čeprav spominja na udobno 
delovno oblačilo, pa to ni. Gre za monokromatičen uniseks kos oblačila, ki je namenjen za 
vse priložnosti in za vse letne čase, vrsta materiala, iz katerega je narejena, pa sugerira 
sezono. Kdor je oblečen vanjo, ne potrebuje spodnje majice in drugih vrst oblačil, in prav v 
odpravljanju potrebe po drugih kosih oblačil je razbrati njeno univerzalnost. Leto zatem 
Ernesto Michahelles - Thayaht dizajnira bituto,249 dvodelno oblačilo, medtem ko Mino delle 
Sitte naprej razvija idejo tute in leta 1932 patentira oblačilo tuta termica za ženske.250   
 
                                                 
247 Prav tam, str. 42. 
248 Prav tam. 
249 Prav tam, str. 44. 
250 Prav tam. 
  
 72 
           
Slika 41 (levo): Ernesto Michahelles - Thayaht, Skica za dizajn tute, 1920, Galleria del Costume Palazzo Pitti, Firence 
(dostopno na: https://www.pinterest.de/pin/185914290846535119/?lp=true [18.05. 2018]) 
Slika 42 (desno): Ernesto Michahelles - Thayaht, Tuta, 1919–1920 (dostopno na: 
http://www.galleriarusso.com/artists/171-thayaht-ernesto-michahelles.html [15. 06. 2018]) 
 
V tem, da so futuristi oblačila, ki so jih oblikovali, tudi dejansko nosili v javnosti, vidimo 
najpomembnejši prispevek futurizma k oblačilni modi, in čeprav so jih večinoma nosili samo 
likovni umetniki ter njihovi prijatelji, so vendarle vplivala na svoj čas.  
 
Slika  43: Mino delle Site, Skice za futuristične kravate, 1932 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing as Art, 
1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 42) 
Provokativnost futurističnih oblačil in obnašanje futurističnih umetnikov sta tesno povezana. 
Prav provokativnost bo postala še bolj opazna po vojni, ko bodo futuristi še radikalnejši pri 
oblikovanju oblačil. V javnosti se bodo pojavljali s futurističnimi kravatami (Sl. 43), 
oblikovanimi kot letalski propeler ali pa v moških oblekah, dopolnjenih s črno-belimi čevlji, 
do katerih je imela javnost vidno odklonilen odnos. Najbolj znan primer, ki govori v prid 
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provokativnosti futurističnih oblačil, se je zgodil v Parizu leta 1925, ko je Giacomo Balla251 
obiskal Mednarodno razstavo dekorativnih umetnosti in so mu zavrnili nastanitev v kar 
enaintridesetih hotelih. Naslednja revolucionarna poteza v oblikovanju moških oblačil je bil 
zelo kratek futuristični suknjič z izstopajočim trikotnim reverjem v poudarjeni barvitosti, ki 
ga je dizajniral Tullio Crali leta 1932 (Sl. 45 v sr. in d.).  
 
                  
Slika 44 (levo): Tullio Cralli, Skice za moška oblačila, 1932 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing as Art, 
1850–1930, London: The MIT Press, 1992, Priloga 36) 
Slika 45 (v sredini in desno): Tullio Cralli, Sintetični suknjič, 1932 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing 
as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 41)  
 
Poleg futurizma so se modi in vprašanjem oblačenja najbolj sistematično posvečali likovni 
umetniki ruske avantgarde. Temu se pravzaprav ne gre čuditi, saj zaradi neznanskega odpora 
do oblačilne mode, ki je bila skupaj z umetnostjo in slikarstvom sinonim za buržujstvo, ni 
vprašanje reforme oblačilne mode tako močno zaposlovalo nobene druge dežele kot prav 
Rusijo v obdobju revolucije. Zato so se tam ozirali za novo vlogo in položajem, ki naj bi jo 
imela likovna umetnost in oblačila v novi družbeni ureditvi. Produktivisti so celo utopično 
zahtevali izumrtje likovne umetnosti in izbris oblačil, kakršna so obstajala pred revolucijo. 
Nova oblačila bodo vsebovala močno socialno in moralno sestavino, in ne bodo več 
proizvod, nastal z eksploatacijo nižjih družbenih slojev. Glede na to, da so oblačila eden 
izmed najmočneje zastopanih predmetov v vsakdanji uporabi, jim bo nova ureditev posvetila 
posebno pozornost in dodala nove revolucionarne vrednote. Najprej bo odpravljena izrazita 
socialna dimenzija oblačil, ki je izpostavljala razredne razlike in družbeni status, zgodila se 
bo t. im. »komunizacija« oblačil.252 Z izginotjem buržoazije bodo izginile tudi modne 
značilnosti oblačil, lastne njej, in pojavila se bo potreba po oblikovanju popolnoma novih 
                                                 
251 CELANT 2009, op. 13, str. 37. 
252 STERN 2004, op. 195, str. 45. 
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oblik oblačil. Nastal bo nov boljševiški slog oblačenja, pomeni, enaka oblačila za vse. Na ta 
način naj bi prek obleke zagotovili poenotenje socialnega telesa. Iz ideje o poenotenju obleke 
se porodi ideja o uniseks oblačilih, sorodnih futuristični tuti.  
 
  
Slika 46 (levo in levo v sredini): Vladimir Tatlin, Skica za plašč, 1924, Vladimir Tatlin, Plašč, 1924 (objavljeno v Radu 
Stern, Against fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 50) 
Slika 47 (desno v sredini in desno): Varvara Stepanova, Karikature Aleksandra Rodchenka, 1923, Aleksandr 
Rodchenko v konstruktivističnem oblačilu, 1922  (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion, Clothing as Art, 1850–
1930, London: The MIT Press, 1992, str. 52) 
 
Konstruktivist Vladimir Tatlin253 izpostavlja antimodnost, higieničnost in predvsem 
praktičnost kot izhodišča pri oblikovanju boljševiške obleke (Sl. 46 l. in l. v sr.). Odklon od 
modnega je videti tudi v izogibanju eleganci in trendovski uporabi barv. Pri izbiri barve je 
odločilna njena zmožnost prekrivanja umazanije. Tatlina ne zanima stil, pač pa 
dolgotrajnost, preprosto vzdrževanje, higiena in praktičnost. Namen oblačil je po njegovem 
obvarovanje pred mrazom, zato svoja oblačila opisuje kot »topla in higienična«.254 Radu 
Stern255 navaja, da je zanje značilna tudi jajčasta silhueta, najsi gre za v pasu zožene plašče 
ali za v gležnjih zožene hlače. Izbira silhuete ni modna kaprica, temveč posledica premisleka 
o zvezi med obliko in funkcijo. Položaj žepov določa samo dolžina rok, plašč pa se v bran 
pred mrazom zapenja visoko do vratu. Največja novost je vsekakor modularni koncept pri 
oblikovanju oblačil, ki ga lahko vidimo na primeru dolgega površnika, zamišljenega za dva 
letna časa. Ker je z ene strani krznen in z druge flanelast, je nosljiv obojestransko 
(jesen/zima, pomlad/poletje), njegova modularnost pa se kaže tudi v snemljivem ovratniku, 
ki ga je moč odstraniti brez pomoči ogledala.  
 
                                                 
253 Prav tam, str. 49. 
254 Prav tam. 




Slika 48 (levo in v sredini): Varvara Stepanova, Skice za dizajn športnih oblačil, 1924 (objavljeno v: Radu Stern, 
Against fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, Priloga 14) 
Slika 49 (desno): Varvara Stepanova pozira v športnih oblačilih, ki jih je sama dizajnirala, 1923 (dostopno na: 
http://theconversation.com/sublime-design-varvara-stepanovas-unisex-sports-uniform-27587 [24. 05. 2017]) 
 
Za koncept uporabnosti se pri oblikovanju oblačil prav tako zavzemata tudi Varvara 
Stepanova in Ljubov Popova. Varvara Stepanova deli oblačila na tri kategorije: prozodežda 
(delovna oblačila, ki zagotavljajo največ udobja med delom), specodežda (specializirana 
oblačila za pilote, znanstvenike ipd.) in sportodežda (športna oblačila) (Sl. 49 d.).256 Obe 
uveljavita prozodeždo za gledališke kostume in s tem se raba večinoma konča. Spričo 
skrajno radikalnih stališč le malo njunih idejnih rešitev najde pot do množične proizvodnje, 
zato gre tu znova za zasnovo oblačil, ki jih največkrat nosijo umetniki sami. Tako 
Aleksander Rodčenko, mož Varvare Stepanove, zase dizajnira praktično prozodeždo, 
Stepanova pa mu jo sešije iz usnja in volne (Sl. 47 d.).       
 
Slika 50: Sofia Beliajeva - Ekzempliiarskaia, Zamisel za optično modifikacijo silhuete oblačila, 1934 (objavljeno v: 
Radu Stern, Against fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, str. 59) 
                                                 
256 Prav tam, str. 51. 
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Omenili bomo še Sofio Beliajevo - Ekzempliiarskajo in Alexandro Exter kot tisti izmed 
ruskih likovnih umetnic, ki se posvečajo oblikovanju oblačil in ki sledijo geometrijskim 
načelom pri preoblikovanju silhuete oblačila. Na začetku leta 1930 Sofia Beliajeva-
Ekzempliiarskaja, ki je študirala v razredu Vasilija Kandinskega, oblikuje oblačila, ki 
temeljijo na ideji optičnih popravkov silhuet oblačil (Sl. 50). Poleg geometrijskih načel 
proučuje tudi načela gestalt psihologije in možnost njihove uporabe pri oblikovanju 
oblačil.257 Na drugi strani pa se Alexandra Exter258 pri snovanju oblačil pogosto znajde v 
protislovnem položaju med umetnostjo in praktičnostjo. Zato se zavzema za umetniško 
oblikovanje oblačil, vendar v sodelovanju s tekstilnimi inženirji in konstruktorji. Pod 
močnim vplivom Tatlinove teorije o kulturi materialov izdeluje oblačila z motom, da je vsak 
kos oblačila posledica uporabljenega materiala, pri tem pa proučuje njegovo povezanost z 
obliko oblačila. Prav tako se zavzema za konstruirana oblačila, kar je najbolj nazorno videti 
na njenih skicah, na katerih oblačil ne nariše, temveč jih konstruira kot asemblaž iz različnih 
površin, podobno kot je to na njenih kubističnih slikah. 
 
  
Slika 51: Kazimir Malevič, Skice za suprematistična oblačila, 1923 (objavljeno v: Radu Stern, Against fashion: Clothing 
as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, Priloga 13) 
 
Za Kazimirja Maleviča (Sl. 51) morajo biti oblačila moderna, potemtakem je poglavje o 
ruski avantgardi in oblačilni modi nemara najbolje skleniti z njegovim stavkom:  
                                                 
257 Prav tam, str. 58. 
258 Prav tam, str. 60. 
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 »Ali res potrebujemo omare, polne oblačil, ki jih preveva preteklost, tačas ko 
 moderni krojači izdelujejo kovinska oblačila sodobnega časa?«259  
Suprematizem se v prvi fazi sicer zvečine posveča filozofskemu premisleku o pomenu barv, 
pozneje pa je njegovo zanimanje usmerjeno tudi k premisleku o oblačilih, zato si Malevič 
prizadeva vzpostaviti povezavo med suprematističnimi projekti in boljševiškim političnim 
programom, v katerem je oblačenje eden pomembnejših segmentov. Malevič poudarja: 
 »Želimo oblikovati nova oblačila in podariti človeštvu njihov novi pomen, kakršnega 
 niso nikoli doslej imela, podobno kot pravice in svoboščine, kakršne niso obstajale 
 nikoli prej.«260  
Vendar ta poskus množične proizvodnje suprematističnih oblačil ni nikoli zaživel, zato ga 
prištevamo k utopističnim prizadevanjem za uveljavitev umetniško oblikovane mode.  
Ob zaključku tega poglavja bomo analizirali še dogajanje v Franciji, ki je v dosedanji 
raziskavi nismo obravnavali prav zato, ker se ni nikoli odpovedala oblačilni modi in modnim 
usmeritvam, in tudi ni sprejela ideje o umetniških poskusih reforme oblačilne mode in 
uvedbe reformskih oblačil. Zatorej bosta toliko bolj pomembna položaj in vloga ruske 
umetnice Sonie Delaunay, ki je delovala v Parizu in je s svojimi oblikovalskimi rešitvami 
ponudila oblačila, ki predstavljajo povezavo likovne umetnosti z oblačilno modo. Pariz je 
izstopal kot mesto, izredno naklonjeno modi, in v katerem se okoliška revolucionarna 
gibanja niso mogla dotakniti oblačilne mode na način daljnosežnejših sprememb. Ne glede 
na to pa so bila oblačila slikarke Sonie Delaunay za to mesto vendarle sprejemljiva kot 
modno zanimiva, kar je v prid priznavanju nosljivosti umetniško oblikovanih oblačil. Kakor 
pravi Radu Stern, gre pri tem, na kar naletimo v Franciji, ko govorimo o vlogi likovnega 
umetnika na področju oblačilne mode, pravzaprav za medsebojni vpliv oblačilne mode in 
likovne umetnosti druge na drugo. Likovni umetnik ne dizajnira oblačil, področje njegovega 
delovanja se omeji na izdelavo tekstilnega vzorca ali na modno ilustracijo. Radu Stern261 
navaja, da takšne primere lahko zasledimo v delih Paula Iribe, Georgesa Lepapeja in že 
poprej omenjenega Raoula Dufyja, ki je delal za Paula Poireta. Modni oblikovalci tega časa 
so pogosto strastni zbiralci slik, v katerih črpajo navdih za svoje modne kolekcije. Zato je 
prisotnost Sonie Delaunay in njenega moža Roberta Delaunayja zanimiv primer mehčanja 
radikalnih modnih stališč in njihove implementacije v sistem oblačilne mode. Sonia in 
                                                 
259 Prav tam, str. 59. 
260 Prav tam, str. 61. 
261 Prav tam, str. 63. 
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Robert Delaunay že od zgodnjega leta 1910 raziskujeta principe simultanega slikarstva.262 
Ker jo je spodbudilo preučevanje barvnih kontrastov, ki s slik prehajajo na vsakdanje 
predmete, Sonia Delauny leta 1911 izdela prvi tekstilni kos, ki je napovedal smer njenega 
nadaljnjega poglabljanja v oblikovanje oblačil. Kot navaja Radu Stern,263 gre za pregrinjalo 
za zibelko njenega sina Charlesa, ki spominja na rusko kmečko krpanko. Dve leti kasneje, 
1913., po enakem postopku izdela prvi kos oblačila in ga nosi na tedaj kultnem pariškem 
shajališču avantgardnih umetnikov Bal Bullier. Tudi Robert Delaunay, ki se ravna po logiki 
simultanosti, nosi različne kose oblačil kontrastnih barv v enoviti oblačilni kombinaciji. S 
takšnim načinom oblačenja si je zakonski par Delaunay prislužil pridevek reformatorjev 
oblačilne mode. Po njunem srečanju z Ginom Severinijem,264 kije s telegramom obvestil 
futuriste v Milanu o novih pariških tokovih v oblačenju, bosta vzniknili konkurenčnost in 
tekmovalnost na relaciji Milano ‒ Pariz oziroma futuristi – Delaunay. Zanimivo je, da so po 
oblačilih Sonie Delauny veliko povpraševali ne le v umetniških krogih, temveč tudi širše, 
vrh tega se ni zadržala samo znotraj Francije, temveč je prisotna tudi v Španiji, kjer odpre 
modno hišo Casa Sonia.265 Popularnost oblačil Sonie Delauny gre pripisati interpretaciji 
njenih oblačil kot razširjenemu polju slikarstva ter barvam in teksturam novih tekstilnih 
materialov, ki se jim je posvečala (Sl. 52 l. in v sr.). Oblačila kot razširjeno polje slikarstva 
(Sl. 53 d.), oblikovana po principih simultanosti, so privzela značilnosti antimodnega. Pri 
tem pa Sonia Delaunay ni kazala zanimanja ne za sodobno oblačilno modo ne za modne 
smernice. Prav tako se ni posvečala konstrukciji oblačil, saj je s kombinacijami barv in s 
teksturami tekstilnih materialov zagotavljala značilnosti dinamizma in spodbujala gibanje 
telesa:  
»Ne zanima me sodobna moda; ne prizadevam si prenoviti krojev in oblik, novosti 
poskušam doseči z uporabo novih materialov in pestro izbiro barv.«266  
V svojem raziskovanju se Sonia Delaunay tu nikakor ni ustavila in je po vrnitvi iz Španije 
pričela v Parizu izdelovati novo vrsto oblačil robes-poèmes,267 hibridno oblačilno-pesniško 
formo, v kateri je izkoristila likovno dimenzijo črk za oblikovanje tekstilnih vzorcev, t. im. 
»svobodno tipografijo«.   
 
                                                 
262 Prav tam. 
263 Prav tam. 
264 Prav tam, str. 65. 
265 Prav tam, str. 67. 
266 Prav tam, str. 65. 




Slika 52 (levo in v sredini): Sonia Delaunay, Umetniška oblačila, temelječa na ideji simultanosti, 1923–1924 (objavljeno 
v: Radu Stern, Against fashion: Clothing as Art, 1850–1930, London: The MIT Press, 1992, Prilogi 42 in 43) 
Slika 53 (desno): Sonia Delaunay skupaj s prijateljicama pozira v ateljeju Roberta Delaunayja, 1924, Bibliothèque 
nationale de France, Pariz (dostopno na: http://www.anothermag.com/fashion-beauty/7273/sonia-delaunays-fabric-and-
feminism [20. 07. 2018]) 
 
Če za oblačila Sonie Delaunay, katerih oblikovanje temelji na principih simultanosti, lahko 
rečemo, da so se približala oblačilni modi, pa smemo za oblačila, ki so nastala v nadrealizmu, 
upravičeno ugotoviti, da so šla še dlje. Nadrealizem je s svojimi vizionarskimi pogledi na 
sodobno modo, in manj proti oblačilni modi, napovedal bistveni okvir sodobnega modnega 
sistema, kakor ga poznamo danes. S tem, ko je spoznal in poudarjal antropomorfne in spolne 
atribute oblačil, se je nadrealizem tesno približal premislekom o modi sodobnih modnih 
oblikovalcev. To dejstvo razloži Silvia Eiblmayr268 na podlagi sugestivne erotične 
dvoumnosti, ki zaznamuje dela sodobnih modnih oblikovalcev in tista umetnikov 
nadrealizma nasploh, saj uvidi, da je »ženskost«, »ženska« postavljena kot objekt 
ambivalentnega hrepenenja/poželenja. Seksualizirana, pogosto preteče destruktivna podoba 
»ženske« služi umetnikom hkrati kot medij ter instrument njihovih avantgardističnih metod 
in ciljev. »Ženska«, nekoč klasični ideal lepote, boginja Venera, postane medij in hkrati 
simptomatična figura.269   
K temu je znatno prispevalo tudi dejstvo, da je velik del likovnih umetnikov nadrealizma 
prihajal iz dadaizma, v katerem je bil jezik oblačilne mode obilo v rabi. Silvia Eiblmayr 
takole izpostavi prisotnost modnega v delih dadaistov: 
»V avantgardnih konceptih Duchampa, izumitelja ready-madea, kakor tudi pri Manu 
Rayju obstajata dve pomembni referenčni figuri, ki zadevata oblačila: krojna pola in 
z njo povezana ženska lutka ali manekenka (ki so jo nadrealisti pozneje še posebno 
                                                 
268 Silvia EIBLMAYR, Brautkleid & Nahmaschine – Kunst und Mode in Dada und Surrealismus, (katalog 
razstave Reflecting Fashion: Kunst und Mode seit der Moderne), Wien: mumok, 2012, str. 100–101. 
269 EIBLMAYR 2012, op. 268, str. 100–101. 
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čislali). Kroji in lutka so tu metafore za uniformiranje družbe, kot posledice 
industrializacije in urbanizacije. In merijo na konfekcijska oblačila – oblačila, ki ne 
bodo več izdelana za posameznika pod budnim krojaškim očesom, temveč kot 
vnaprej proizvedeno blago za množico potrošnikov in potrošnic, katerih telesne mere 
bodo standardizirane.«270   
 
            
Slika 54 (levo): Mednarodna razstava nadrealistov (Exposition internationale du surrealisme) v Galerie des Beaux-Arts, 
Pariz, 1938, črno-bela fotografija (objavljeno v: Susanne Neuburger, Barbara Rüdiger, Reflecting Fashion: Kunst und Mode 
seit der Moderne, Dunaj: mumok, 2012, str. 66) 
Slika 55 (v sredini): Man Ray, Model na stopnišču (Mannequin on Staircase), 1930, fotografija, Staley Wise Gallery, 
New York (dostopno na: http://staleywise.com/collection/From%20the%20Archive/pages/20_manray_mannequin.html 
[19. 04. 2018]) 
Slika 56 (desno): Salvador Dalí, Afrodizičen suknjič (Veston aphrodisiaque), 1936 (objavljeno v: Cora von Pape, 
Kunstkleider: Die Präsenz des Körpers in textilen Kunst-Objekten des 20. Jahrhunderts, Bielefeld: [transcript] Kultur- 
und Medientheorie, 2008, str. 93) 
 
Vloga manekenske lutke v delih dadaistov in nadrealistov je ključni instrument pri 
komunikaciji marionetne narave manekenskega ženskega telesa in seksualnosti, ki sta v tesni 
zvezi z modo. Max Ernst271 poveličuje objekt ženske lutke v seriji del Naj živi moda, dol z 
umetnostjo (Fiat modes pereat ars, 1919). Manekenska lutka je ključna figura tudi na 
naslovnici četrte številke La Revolution Surrealiste,272 ki je izšla julija leta 1925. 
Naslovnico, katere  fotografijo je posnel Man Ray (Sl. 55 v sr.), smemo po sodbi Silvije 
Eiblmayr obravnavati kot bazično delo koncepta nadrealizma. Gre za modno fotografijo, na 
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272 Reprodukcija dostopna na: 




kateri obrnjena s hrbtom stoji elegantna, visoka in zelo vitka dama z obrazom v profilu, v 
svetlikajoči se večerni brezrokavni obleki Paula Poireta, v podnožju elegantnih stopnic, po 
katerih se, oprijemaje se držaja, namerava vsak hip povzpeti. Šele če pozorneje pogledamo, 
bomo opazili, da dama, ki jo je Man Ray postavil pod subtilno fotografsko luč, ni živa, pač 
pa je to ženska lutka iz izložbe. Tako »Nevesta«, ki jo njeni dadaistični in nadrealistični 
»neoženjenci« slačijo in oblačijo, in šivalni stroj tvorita dialektični par fenomenologije 
umetnosti in mode v prvi polovici 20. stoletja.273 Nadrealistično telo prinese na površje 
notranje in nezavedno, telo postane objekt in antiobjekt, blizu ženskemu telesu v sodobni 
oblačilni modi, in manekenska lutka je idealen medij, poglavitna figura v zalogi 
nadrealističnih idej. V sebi združuje fetišistični blišč in trivialni vsakdanjik urbanega sveta 
veleblagovnice, reprezentira varljivi sijaj nasploh, je androgena, avtomat ter predstavlja 
erotično zapeljivo in obenem nevarno »žensko«. Vse te ambivalentnosti kažejo na motiv, ki 
nadrealiste še posebej fascinira: »Strašljiva bližina smrti, ki jo manekenka nosi v sebi, jo 
pretvori v emblem nadrealistov«, piše Beate Söntgen.274  
Po besedah Silvie Eiblmayr275 se nadrealisti poleg obsedenega ukvarjanja z manekensko 
lutko, kar doseže vrhunec na razstavi Exposition internationale du surrealisme,276 
postavljeni leta 1938 v galeriji Beaux-Arts v Parizu, posvečajo tudi premisleku o oblačilih, 
ki jih oblikujejo na način pol stvar – pol človek, pri čemer prihaja do nadrealističnega 
spreminjanja in prilagajanja uporabnih stvari v dele človeškega telesa ali oblačila (Sl. 54 l.). 
Tako je Salvador Dalí, ki je prvotno razmišljal o konceptu dizajna za izložbe veleblagovnice 
Bonwit-Teller na newyorški Peti aveniji, ob razstavi Fantastic Art Dada Surrealism277 v 
MoMA leta 1936 napravil Afrodizičen suknjič (Veston aphrodisiaque, 1936) (Sl. 56 d.). Šlo 
je za suknjič smoking, na katerega je pričvrstil oseminosemdeset kozarcev, z natočenim 
zelenim likerjem Crème de Menthe in posamično okrašenih z mrtvo muho in slamico.  
Z idejo o kosih oblačil pol stvar – pol človek je Salvador Dalí nadaljeval v sodelovanje z 
modno oblikovalko Elso Schiaparelli, pri čemer je Dalí neposredno vstopil v svet oblačilne 
mode. Njuno sodelovanje spričo sorodnih razmišljanj o umetniškem delu pravzaprav ne 
preseneča. Elsa Schiaparelli je že leta 1920 kreirala pulover z lisami, ki so oponašale 
tetovaže ali anatomske telesne obrise, kot višek nadrealnega v njenih kreacijah pa izstopa 
Skeletna obleka (Skeleton Dress, 1938) (Sl. 57 l.), v katero so podloženi deli všiti tako, da 
                                                 
273 EIBLMAYR 2012, op. 268, str. 98. 
274 Prav tam, str. 105. 
275 Prav tam, str. 101. 
276 Prav tam. 
277 Prav tam, str. 105. 
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plastično ponazarjajo hrbtenico, rebra, stegnenico, medenico tiste, ki obleko nosi. Modna 
umetnost Else Schiaparelli je navdihnila celotno kasnejšo modno stroko, prav kakor vse do 
danes navdihuje tudi umetnike in umetnice; Mai-Thu Perret278 je, denimo, »obleko okostje« 
Schiaparellijeve integrirala v svojo minimalistično prostorsko instalacijo Pretok mojih solz 
(Flow My Tears) na beneškem bienalu leta 2011 in ji s tem podelila domala mitsko avro. V 
sodelovanju s Salvadorjem Dalíjem so nastale večerne rokavice, z na prstih našitimi zlatimi 
nohti, in Obleka z jastogom (Lobster Dress, 1937) (Sl. 58 v sr.), katere do tal segajočo 
prednjo stran krasi v izraziti oranžni barvi naslikani jastog ‒ kar je bila Dalijeva različica 
vagine dentate ‒, ki jo je Wallis Simpson pred svojo poroko z Edwardom VIII. imela 
oblečeno za serijo fotografij Cecila Beatona za revijo Vouge.279 Poleg omenjenih del sta kot 
plod sodelovanja med Dalíjem in Elso Schiaparelli nastali še dve modni klasiki: pokrivalo 
Shoe Hat in Obleka s solzami (The Tears Dress, 1938) (Sl. 59 d.), s katerima sta oba 
ustvarjalca pomembno prispevala k zgodovini oblačilne mode, pa tudi dokazala, kako je 
lahko likovna umetnost naklonjena modi, in ne le nasprotujoča ji.  
 
     
Slika 57 (levo): Elsa Schiaparelli in Salvador Dalí, Skeletna obleka (Skeleton Dress), 1938, Victoria & Albert Museum, 
London (dostopno na: http://collections.vam.ac.uk/item/O65687/the-skeleton-dress-evening-dress-elsa-schiaparelli/ [19. 
04. 2018]) 
Slika 58 (v sredini): Elsa Schiaparelli in Salvador Dalí, Obleka z jastogom (Lobster Dress), 1937, print na svilenem 
organdiju, umetna konjska griva, Philadelphia Museum of Art, Filadelfija (dostopno na: 
http://www.philamuseum.org/collections/permanent/65327.html# [19. 04. 2018]) 
Slika 59 (desno): Elsa Schiaparelli in Salvador Dalí, Obleka s solzami (The Tears Dress), 1938, viskozni rejon in svila s 
tiskom trompe l'oeil, Victoria & Albert Museum, London (dostopno na: http://collections.vam.ac.uk/item/O84418/the-
tears-dress-evening-ensemble-dress-elsa-schiaparelli/ [19. 04. 2018]) 
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Na koncu tretjega poglavja lahko povzamemo, da je zgodovinski pregled bil razdeljen na 
dva dela, v katerih smo predstavili reformo oblačilne mode in zgodovinski pregled razvoja 
umetniško oblikovane oblačilne mode. Obravnavali smo področja umetnostne zgodovine, v 
katerih je oblačilna moda imela pomembno mesto v razvoju umetniško oblikovane oblačilne 
mode. Za nadaljnji potek raziskave je še posebej pomembno področje avantgarde in nastanek 





4 ANALIZA STANJA 
 
V besedilu, ki ga prinaša četrto poglavje, se posvečam raziskovanju uporabe jezika mode in 
analizi uporabe oblačilnega znaka v delih likovne umetnosti na način avtorskega pristopa. 
Zato je bilo treba postaviti metodološki okvir raziskav na novo. Z morfološkimi in 
semantičnimi analizami izbranih primerov besedilo povezuje teoretska dognanja iz 
obstoječe literature z analizo konkretnih primerov, pri čemer je usmerjeno predvsem k 
oblikovanju avtorskih zaključkov. 
Sledi sistematizacija načinov interpretacije oblačilnega znaka v likovnih delih, pri čemer je 
posebej poudarjena razlika v vrednotenju, do katere je pripeljal postmodernistični čas, in 
stanje v sodobni umetnosti. Izpostavljeni in klasificirani so najpogostejši primeri uporabe 
modnih in antimodnih klasičnih zgledov v likovnem delu. Poglavje zaključuje analiza jezika 
mode kot oblike komunikacije v postmodernizmu in sodobni umetnosti. Analiza stanja je 
bila obenem temelj za zasnovo anketnega vprašalnika, ki je predstavljen v 
praktičnoraziskovalnem delu disertacije (5. poglavje). 
 
4.1 Oblačilni znak in načini njegove interpretacije v likovnem delu 
 
Likovna umetnost šestdesetih let 20. stoletja, zlasti popart, odkrije v oblačilni modi področje, 
ki ga je vredno umetniško raziskati. Nasprotno pa je likovna umetnost desetletje pozneje v 
svojih nastopih izrazito antagonistična do oblačilne mode. Likovni umetniki, še posebno 
umetnice s feminističnim predznakom, definirajo oblačilno modo kot kazalnik mizernosti 
kapitalistične družbe, napačne zavesti množic in podrejanja žensk v svetu, v katerem 
prevladujejo vrednote moških.280   
 
Slika 60: Kos oblačila, uporabljen v likovni umetnosti, postane umetniški objekt (avtorska shema) 
                                                 






Uporabo oblačila v svetu likovnih umetnosti so začeli intenzivno uvajati v umetnosti 20. 
stoletja predvsem po zaslugi kulturno-revolucionarnega prevrata, ki so ga opravile 
umetniške avantgarde na začetku omenjenega stoletja. Teza Svena Drühla281 o »načinih 
oblikovanja umetniških del v času avantgarde, ki je težila k uporabi novih materialov (in se 
je izogibala tradicionalnim)«, pojasnjuje primarno potrebo avantgarde, da bi bila umetnost 
pobudnica novega. Sven Drühl govori v prid afirmaciji novih umetniških materialov in torej 
tudi tekstila. Umetnost se radikalno odziva na izbiro materialov in se oddalji od 
konvencionalnih predstavitvenih form (Sl. 60). Prav tako je pojav fotografije in filma, ki sta 
tesno povezana z oblačilno modo, omogočil, da je vsakdanji svet vstopil v likovno umetnost 
z vsemi svojimi značilnostmi in pojavnimi oblikami, katerih sestavni del je bila tudi obleka. 
Djurdja Bartlet282 razlaga, da izguba lepega, po Charlesu Baudelaireu, posledično vodi v 
destrukcijo estetskih tradicij, v razpad klasičnih kategorij kiparstva in slikarstva, lepega in 
grdega, ter v provokativno iskanje novih oblik izražanja. Tako v obdobju modernizma ne bo 
več aktualna dihotomija med lepim in grdim v oblačilni modi; množična proizvodnja in 
potrošnja bosta spodbudili nastanek drugih kontrarnih parov, kot so staro in novo, zanimivo 
in banalno, subverzivno in tradicionalno. 
Pri govoru o tekstilijah in oblačilih je velikega pomena pojav ready-madea, ki je na široko 
odprl vrata uporabi vsakdanjih predmetov, in torej tudi oblačil. Glede na to, da je pojem 
oblačenja izredno širok, ter se ne nanaša zgolj na uporabo konkretnega kosa oblačila, kot so 
moška ali ženska obleka, pokrivalo ipd., temveč zajema tudi cel spekter tehnik izdelave 
oblačil, procese šivanja, pletenja, kreiranja, različne proizvodne tehnologije, modo, tendence 
in še vrsto področij, tesno povezanih z oblačilno stroko, jih bomo poskusili združiti v skupni 
pojem oblačilnega znaka,283 uporabljenega v umetnostnem jeziku. Za sodobne likovne 
umetnike je oblačilni znak predvsem sredstvo komunikacije, kar potrjujejo odgovori 86,9% 
vprašancev, ki so sodelovali v anketi (poglavje 5.1.1.), narejeni za to delo. Zanimivo je, da 
bo 20. stoletje oblačilni znak reinterpretiralo bolj na ravni komunikacije, ki zadeva probleme 
estetskosti in simbolnosti, ter se v večini primerov posvečalo njegovim skulpturalnim 
vrednostim in elementom likovne kompozicije, medtem ko bo na prehodu v 21. stoletje 
oblačilni znak dobil močan globalizacijski in sociološki predznak. Irfan Hošić v svojem 
tekstu Odjeća kao simbol identiteta govori prav o tem fenomenu:  
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 »Gre za večplastno problematiko na realni in fiktivni ravni, ki, začenši z estetsko 
 posredovanim, primarnim, tj. utilitarnim vidikom oblačil in oblačilnega znaka, 
 doživlja radikalno transformacijo na ravni simbolnega.«284   
 
Slika 61: Oblačilni znak (avtorska shema) 
 
Avantgarda sprejme oblačilni znak in ga interpretira prek tehnično kar najbolj raznolikih 
načinov v skulpturi, performansu ali umetniškem nastopu, ki vsebuje elemente in doktrino 
prêt-à-porter, kar doseže vrhunec v drugi polovici 20. stoletja (Sl. 61). 
 
Slika 62: Shematičen prikaz uporabe oblačilnega znaka v likovni umetnosti 20. in 21. stoletja (avtorska shema) 
                                                 





























V nadaljevanju bomo razčlenili ter analizirali načine in oblike obravnavanja oblačilnega 
znaka v likovnih delih (Sl. 62). Poseben poudarek bomo namenili analizi simbolnega in 
estetskega pomena oblačilnega znaka, vlogi ready-madea in materialom, iz katerih je 
narejen oblačilni znak.  
 
4.1.1 Oblačilni znak kot ready-made 
 
Ready-made je predmet, ki ni umetniškega pač pa industrijskega izvora in je, s poseganjem 
vanj ali brez posegov, prevzet, označen in razstavljen kot umetniško delo.285 Nicolas 
Bourriaud286 pojav ready-mada povezuje z dvema bistvenima fenomenoma na prehodu 
stoletja: z učinki industrializacije in s pojavom filma. Ko Bourriaud ready-made definira kot 
umetniško figuro, katere nastanek je povezan s pojavom filma, izenačuje umetnika s 
kamermanom, ki stvarnosti ne prenaša s pomočjo znakov, temveč jo, podobno kot Marcel 
Duchamp, predstavlja takšno, kakršna dejansko je.287 Duchamp kot proizvodno sredstvo za 
umetniško delo uporabi serijsko izdelan predmet. Ready-made je pravzaprav oblika 
prilaščanja, prilaščanje pa je prva stopnja postprodukcije. Kot pravi Bourriaud,288 umetniki 
več ne ustvarjajo predmetov, temveč jih izbirajo med že obstoječimi. Marcel Broodthaers289 
pravi, da je »od Duchampa naprej umetnik mojster definicije«, ki postane zamenjava za 
izbrani predmet:  
»Ko Marcel Duchamp razstavi izdelani predmet kot proizvod duha, s tem premesti 
problematiko kreativnega procesa in opozori na umetnikov pogled na predmet, ne pa 
na kakršne koli ročne spretnosti. Zatrjuje, da je že samo dejanje izbire umetniška 
operacija, enako kot dejanje izdelave, slikanja ali kiparjenja: ''dati novo zamisel'' 
predmetu je tudi produkcija. Duchamp tako dopolni definicijo besede: ustvariti 
pomeni postaviti predmet v nov scenarij, ga razumeti kot literarni lik v pripovedi.«290    
 
Šuvaković291 razlaga, da je v strukturnem smislu za ready-made značilno, da prevzame 
obstoječi neumetniški, obrtniško ali industrijsko izdelani predmet, ga razglasi za umetniško 
delo in vanj poseže na način kolaža ali asemblaža, ter s tem usmeri in določi pomen dela. 
                                                 
285 ŠUVAKOVIĆ 2005, op. 30, str. 534. 
286 BOURRIAUD 2007, op. 1, str. 90. 
287 Prav tam. 
288 Prav tam. 
289 Prav tam. 
290 Prav tam. 
291 ŠUVAKOVIĆ 2005, op. 30, str. 534. 
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Kot pravi Šuvaković292 »ready-made izniči/razveljavi unikatne lastnosti umetniškega dela 
in pokaže, da je vsak predmet potencialna umetnina. Ko je predlagal uporabo dragocenega 
umetniškega dela za predmet vsakdanje rabe, denimo Rembrandtovo sliko kot likalno desko, 
je Duchamp zasnoval tudi inverzni ready-made.« 
V pričujočem poglavju velja opomniti na zvezo med oblačilnim znakom in človeškim 
telesom, s tem pa tudi na to, kako pomembno je, kadar je slednje odsotno ali zamenjano s 
krojaško oziroma žensko lutko. Ob praznini, ki nastane z odsotnostjo telesa, stopi v ospredje 
oblačilni znak, pri čemer lahko kose oblačil interpretiramo kot ready-made. Oblačilni znak, 
ki nima opraviti s telesom, privzame skulpturalne značilnosti, pri čemer postane oblačilna 
površina telo skulpture, kosi oblačil brez telesne podlage pa ready-made. Raziskava, ki smo 
jo izvedli z anketnim vprašalnikom (poglavje 5.1.1.), je pokazala, da je oblačila kot 
samostojni artefakt brez funkcije oblačenja uporabilo v svojih delih kar 41,2% umetnikov. 
Prve primere rabe oblačilnega znaka in njegove transformacije na nivoju simbolnega 
pomena zasledimo v delih Marcela Duchampa, Mana Rayja, Meret Oppenheim in Else 
Schiaparelli, ki izhajajo iz primarnega pomena oblačilnega znaka in možnosti njegove 
transformacije. Tematiziranje odsotnosti telesa z ready-madeom v obliki kosov oblačil je 
osnovna zamisel del Meret Oppenheim. Tudi tu, kakor bo pozneje videti pri Manu Rayju, 
smo priča močno navzoči erotiki in ironiji bodisi pri rabi materialov ali pri kompozicijskih 
rešitvah. Ko uporabi modni dodatek v obliki para belih salonarjev z visoko peto, zavezanih 
z vezalko in serviranih na srebrnem pladnju kot kakšna pečena gos, v delu Moja varuška  
(Ma gouvernante / My Nurse / Mein Kindermädchen, 1936) (Sl. 63 l.), Meret Oppenheim 
sugerira odsotnost ženskega telesa in žensko obravnava kot meso, pri tem pa se je nemogoče 
upreti vtisu, da je ženska metafora za neumno gos. V delu Par (Le Couple, 1956) (Sl. 64 d.) 
Oppenheim spoji ženske škorenjčke z vezalkami kot par siamskih dvojčkov. Tako kot Elsa 
Schiaparelli (Sl. 65 d.) razmišlja tudi o drugih modnim dodatkih, kot so ženske rokavice, za 
katere leta 1936 izdela skice, vendar je bilo treba počakati vse do leta 1985, ko so bile z 
nekaj odstopanji od začetnih zamisli dejansko ustvarjene. Na hrbtišču rokavic bi morale biti 
izrisane razvejane rdeče žile z modro borduro, na nekaterih skicah pa je bila predvidena tudi 
preslikava okostja roke, kar še močneje poudarja dejstvo, da gre za odsotnost telesa. 
Rokavice in čevlji so modni dodatki, namenjeni podaljšanju telesnih okončin, nog in rok, in 
premorejo močno fetišistično dimenzijo, pogosto prisotno v izražanju mode. Zamisli Meret 
Oppenheim so odličen primer tega, kako so bile ideje performansa in bodyarta, ki se začneta 
                                                 
292 Prav tam. 
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v petdesetih letih 20. stoletja, v mnogih vidikih že napovedane v dadaistični in nadrealistični 
umetnosti.   
 
    
Slika 63 (levo): Meret Oppenheim, Moja varuška (Ma gouvernante/My Nurse/Mein Kindermädchen), 1936, kovinski 
pladenj, par čevljev, vrv, papir, 14 x 33 x 21 cm, Moderna Museet, Stockholm (dostopno na: 
http://sis.modernamuseet.se/view/objects/asitem/artist$0040102/0;jsessionid=23C793B981FDB4D5D35E02CEF035B24
4?t:state:flow=1ffc3110-b00e-4481-8523-49e41489fd5a [19. 04. 2018]) 
Slika 64 (desno): Meret Oppenheim, Par (The Couple), 1956, zasebna zbirka (dostopno na: https://www.apollo-
magazine.com/meret-oppenheim-in-switzerland/ [23. 07. 2018]) 
  
Slika 65 (levo): Elsa Schiaparelli in Eileen Agar, Klobuk z rokavicami (Hat with gloves), 1936, slama in usnje, Victoria 
& Albert Museum, London (dostopno na: http://collections.vam.ac.uk/item/O133580/glove-hat-hat-with-gloves-agar-
eileen/ [11. 05. 2018]),  
Slika 66 (desno): Meret Oppenheim, Krznene rokavice z lesenimi prsti (Fur gloves with wooden fingers), 1936, krzno, 
lesena roka, rdeč lak za nohte, Ursula Hauser Collection, Švica (dostopno na: 
https://www.wienerzeitung.at/themen_channel/wz_reflexionen/vermessungen/531666_Traeumen-fuer-die-
Gesellschaft.html [11. 05. 2018]) 
 
V delih Mana Raya ne gre toliko za kos oblačila kot za oblačilni znak in spremljevalni 
instrumentarij, povezan z oblačili, v katerem je vsebovana simbolna ideja oblačil in mode. 
Njegovo zanimanje za svet oblačilne mode, simboliko oblačilnega znaka in človeškega 
telesa nikakor ni naključno. V vrsti del uporablja eksplicitni jezik, povezan z oblačili in 
oblačenjem, in reinterpretira oblačilni znak prek simbolike spremljevalnih oblačilnih 
pripomočkov, kot so obešalnik, likalnik in šivalni stroj, ter prek simbolike ženskega telesa, 
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ki ga personificira modna lutka. Tako na prvi strani prve številke revije skupine nadrealistov 
La Revolution surrealiste,293 ki je izšla januarja leta 1924, naletimo na fotografijo njegovega 
dela Uganka Isidorja Ducassa (L'Enigme d'Isidore Ducasse, 1920) (Sl. 67 l. zg.). Fotografija 
je po svoje enigmatična in jo smemo šteti za začetek Rayjevega obravnavanja oblačilnega 
znaka.  
          
Slika 67 (levo): Man Ray, Uganka Isidore Ducasse (L'enigme d'Isidore Ducasse), 1920, šivalni stroj, volnena tkanina, 
vrv, 35,5 x 60,5 x 33,5 cm, Tate, London (dostopno na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-
ducasse-t07957 [09. 09. 2017]) 
Slika 68 (desno): Man Ray, Le Cadeau, 1921, kovina in žeblji, 17,8 x 9,4 x 12,6 cm, Tate, London (dostopno na: 
https://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-cadeau-t07883 [09. 09. 2017]) 
  
Slika 69 (levo): Man Ray, Obstrukcija (Obstruction), 1920, 63 lesenih obešalnikov, 91,4 x 167,6 cm, Metropolitan 
Museum of Art, New York (dostopno na: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/680681 [09.09.2017] 
Slika 70 (desno): Man Ray, Obstrukcija (Obstruction), 1964, barvna litografija, 45 x 34 cm (dostopno na: 
http://www.artnet.com/artists/man-ray/obstruction-rYYEk4T_jjyiLkCz1C4AQg2 [09. 09. 2017]) 
 
Konture predmeta, ovitega v mehko tkanino in prevezanega z vrvico, so abstrahirane, še 
vedno pa s svojim značilnim obrisom asocira na obliko šivalnega stroja. Istega leta nastane 
tudi delo Obstrukcija (Obstruction, 1920) (Sl. 69 l.) ki ga lahko interpretiramo kot svojsko 
                                                 
293 Reprodukcija dostopna na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/man-ray-lenigme-disidore-ducasse-
t07957 (10. 4. 2017) 
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obliko kinetične skulpture s piramidalno kompozicijo. Telo skulpture je narejeno iz seta 
obešalnikov, katerih gibanje sloni na aritmetičnem principu ponavljajočega obešanja dveh 
novih obešalnikov na konce prejšnjih, dokler ni zapolnjen ves prostor. Kot tretje delo iz te 
serije bi izpostavili Le Cadeau iz leta 1921 (Sl. 68 d.): gre za star likalnik iz obdobja, ko ga 
je bilo treba pred uporabo segreti na peči. Z dodatkom štirinajstih bakrenih žebljev za 
izdelavo tapiserij na likalni ploskvi se likalnik pretvori v nefunkcionalen gospodinjski 
pripomoček, ki povzroči uničenje tekstila. Poleg destruktivne je v delu navzoča tudi močna 
erotična dimenzija. Sam umetnik izpostavi njegov erotični kontekst: 
 »S tem likalnikom se obleka lahko natrga, spremeni v cape (trakove). Nekoč sem jo 
 tako ''zlikal'' in potlej zaprosil prelepo temnopolto osemnajstletnico, da jo obleče in 
 v njej pleše. Medtem ko se je premikala, se je kazalo njeno golo telo. Podobna je bila 
 bronu v gibanju. Nekaj prečudovitega!«294   
 
  
Slika 71 (levo): Marcel Duchamp, Pokopališče uniform in livrej (Cimetière des uniformes et livrées), 1913, risba s 
svinčnikom, 32 x 40,5 cm, Philadelphia Museum of Art, Collection Louise and Walter Arensberg, Filadelfija (objavljeno 
v: Janis Mink, Marcel Duchamp 1887–1968: Art as Anti-Art, Köln: Taschen, 1995, str. 36) 
Slika 72 (desno): Marcel Duchamp, Neuf moules mâlic, 1914‒1915, olje, svinčena žica, svinčena folija med steklenima 
ploščama, 66 x 101,2 cm, zbirka Arturo Schwarz, Milano (objavljeno v: Janis Mink, Marcel Duchamp 1887–1968: Art as 
Anti-Art, Köln: Taschen, 1995, str. 36) 
 
Čeprav ne gre za rabo konkretnega kosa oblačila, pa se ideja, povezana z oblačili in 
oblačenjem, pretika skozi vsa tri navedena dela. Man Ray z medijem ready-madea 
neposredno aludira na oblačilni znak in ga postavi v skrajno nenavaden kontekst, lasten 
avantgardnim smerem tedanjega časa. Tukaj je vidna jasna vez med oblačenjem in 
umetnostjo, v kateri je oblačilni znak prvič definiran kot novo umetniško izrazno sredstvo.  
                                                 




Podobno kakor pri Manu Rayju tudi pri Marcelu Duchampu zasledimo oblačilni znak kot 
poglavitni element v oblikovanju mnogih ready-made objektov. Duchampov avantgardni 
koncept, utemeljen na oblačilnem znaku, najpogosteje zajema krojno polo in manekensko 
lutko. V obdobju med letoma 1913 in 1915 se Duchamp posveča krojenju in je razdeloval 
zamisel za Veliko steklo (Le Grand Verre ali La Mariée mise à nu par ses célibataires 
même/Poročenka, ki so jo razodeli njeni neporočenci, celo, 1915–1923). Gre za Pokopališče 
uniform in livrej (Cimetière des uniformes et livrées, 1913) (Sl. 71 l.), skici z risbami 
konstrukcije krojnih delov, ki so posredno predloga za devet moških kalupov (moules malic), 
podobnih protezam v Le Grand Verre. Odsotnost človeškega telesa in njegova zamenjava z 
razosebljenim telesom ženske lutke ali kalupa bo osnova za nadaljnjo proučitev oblačilnega 
znaka kot skulpture, oropane telesa, definiranega s pojmom empty dress. 
Tehnološki in družbeni razvoj, nove umetniške prakse, razvoj oblačilne in modne industrije 
so po drugi svetovni vojni botrovali novi obliki simbioze med likovno umetnostjo in 
oblačilnimi znaki. Irfan Hošić je zapisal: 
 »Pluralizem umetniških izrazov v okvirih postmoderne, zasnovan na izkušnjah 
 zgodnje avantgarde in ready-madea, je odprl nove perspektive za oblačila  oziroma 
 oblačilno simboliko, ki postanejo novo področje pri koncepciji umetniškega dela.«295   
V nadaljevanju bomo poskusili sistematizirati dela vrste likovnih umetnikov, ki jim rabijo 
oblačila kot oblika umetniške ekspresije, za katero je značilno izrazito skulpturalno 
oblikovanje v mediju tekstila, in se nanašajo na raziskovanje oblik, volumna, teksture, barv 
in vzorcev, pa tudi dela s poudarjeno psihološko, sociološko, politično, uniformno, vojaško 
ali pa spolno/seksualno dimenzijo, ki bi jih lahko definirali s pojmom umetnosti, ki je 
nosljiva  (wearable art) na eni strani, ter na drugi obravnavanje oblačil, ki ne pokrivajo telesa 
(empty dress). Pri poskusu lastne razdelitve in sistematizacije uporabe oblačilnega znaka v 
svetu likovne umetnosti se približujemo razmišljanjem Svena Drühla, ki se enakemu 
problemu posveča v tekstu Površinske ovojnice osebnosti/Prepletanja,296 v katerem navaja 
tri tipe transformacije elementov mode v likovnih delih. Tip 1 se nanaša na umetnike, ki 
medije modne prezentacije, kot so oblačila, modni dodatki in materiali, uporabljajo kot 
material za »produkcijo« likovne umetnosti. V ta tip sodijo tudi likovni umetniki, ki sami 
izdelujejo oblačila. Tip 2 zajema postopke integriranja nespremenjenih oblačil in modnih 
dodatkov kot svojevrstnega ready-mada v likovna dela, pri čemer jim je podeljen nov 
pomenski kontekst. Tretji tip transformacije se posveča oblačilni modi na abstraktni ravni, 
                                                 
295 HOŠIĆ 2011, op. 283, str. 173.  
296 DRÜHL 1998, op. 281, str. 173–183. 
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in tu torej ne gre za uporabo konkretnega kosa oblačila ali materiala, temveč okvir dela tvori 
tematiziranje področja, ki kakor koli zadeva oblačilno modo. Poglavitni očitek takšnemu 
interpretiranju oblačilnega znaka na področju sodobne umetnosti je uperjen na odsotnost 
delitve na modno, antimodno in oblačila, kot tudi na to, da ni upoštevan analitični pristop k 
uporabljenemu materialu, kar deloma vpliva na (ne)doslednost te delitve.   
 
4.1.2 Oblačilni znak v mediju tekstila 
 
 
Slika 73: Načini oblikovanja oblačilnega znaka v likovnem delu (avtorska shema) 
 
Materiali, iz katerih so narejeni kosi oblačil, se v osnovi delijo na standardne tekstilne 
materiale, ki jih je moč oblikovati z ustreznimi tehnikami šivanja, ter alternativne, ki s svojim 
videzom pogosto želijo sugerirati katerega od tradicionalnih tekstilnih materialov, vendar pa 
jih ni mogoče oblikovati s tradicionalnimi tehnikami (Sl. 73). Pri takšnih lažnih tekstilijah 
se zastavi vprašanje (ne)nosljivosti kosa oblačila, ki velikokrat tudi zaradi možnosti poškodb 
ogrožajo telo in gre pri njih za agresivnejši pristop k interpretiranju oblačilnega znaka. 
Zanimivo je, da je za to nalogo narejena anketna raziskava pokazala (poglavje 5.1.1.), da kar 
88,2% umetnikov uporablja tradicionalne tekstilne materiale, kadar gre za tematiziranje 
oblačilnega znaka. Najsi je govor o oblečeni skulpturi ali fenomenu empty dress, je celo 97% 
vprašancev potrdilo, da uporabljajo realna oblačila, pri tem pa jih največji odstotek, kar 
64,7%, pripada osebni garderobi, z 41,2% jim sledijo oblačila, sešita zgolj za potrebe 





















4.1.2.1 Oblečena skulptura 
 
Pred nekaj desetletji je bila v umetnosti hiperrealizma prisotna težnja po oblačenju skulpture 
človeškega telesa v realna oblačila. V anketni raziskavi (poglavje 5.1.1.) je tovrstno rabo  
potrdilo kar 70,6% vprašanih umetnikov. Uporaba realnih oblačil za oblačenje skulpture 
sega v 19. stoletje. Za tovrstno pionirsko delo lahko štejemo revolucionarno stvaritev 
Edgarja Degasa Mala štirinajstletna plesalka (Petite danseuse de quatorze ans, 1880) (Sl. 
74 l.), ki predstavlja enega izmed najzgodnejših primerov oblečene skulpture. Edgar Degas 
je širši javnosti sicer bolj znan kot slikar, ker pa je uporabljal različne materiale in tehnike, 
ki so bili na voljo likovnim umetnikom proti koncu 19. stoletja, bi ga lahko poimenovali za 
enega prvih »večmedijskih« umetnikov, ki v nekem posamičnem delu preizkuša nove 
materiale in tehnike. Večmedijski postopek je videti že v izbiri materialov. Oblačila, 
obarvani vosek, tkanine (saten in muslin) resnično niso tradicionalni in običajni kiparski 
materiali na koncu 19. stoletja. Postopek oblačenja skulpture bi lahko imenovali kot 
svojevrsten kiparski asemblaž. Ne zdi se nenavadno, da je skulptura v akademskih kritiških 
krogih, ki so jo označili za grdo, groteskno in primitivno, delovala šokantno. Dejstvo, da je 
balerina oblečena v baletno oblekico in s trakom v laseh, oba pa sta narejena iz dejanskega 
tekstilnega materiala, je še dodatno provokativno. Degas namenoma ne uporabi enega 
samega materiala. Kiparskega postopka ne poskuša mistificirati, temveč uporabi realne 
materiale in jih aplicira na skulpturo, prizadevaje si odkriti in prikazati potencial različnih 
izraznih sredstev.  
Nedvomno gre pri potrebi po čim bolj realističnem prikazovanju motivov v tradicionalnih 
umetniških formah izredno pomembno vlogo pripisati pojavu fotografije. Vrhuncu estetike  
fotografije v likovni umetnosti smo priča v hiperrealizmu, ki ga v skulpturi neizogibno 
povezujemo z uporabo realnih oblačil. Tako bomo kot najbolj ilustrativna primera oblečene 
skulpture izpostavili hiperrealistični skulpturi iz poliestera in fiberglasa Duana Hansona 
Starec, ki dremlje (Old man Dozing, 1976) (Sl. 75 v sr.) in Charlesa Rayja Avtoportret (Self-
portrait,1990) (Sl. 38 d.). Judith Collins takšen estetski učinek imenuje trompe l'oeil,297 ki 
se pri izboru motiva, prevzetega iz tipičnega ameriškega vsakdanjika, nadaljuje v filozofiji 
poparta. V delu Starec, ki dremlje (Old Man Dozing, 1976) (Sl. 38 v sr.) Duane Hanson 
uporabi ponošena oblačila, ki podprejo opis utrujenega starca. Ni znano, ali gre za resnična 
oblačila prikazane osebe, saj bi njihova obrabljenost lahko govorila temu v prid, medtem ko 
                                                 
297 COLLINS 2007, op. 23, str. 298–390. 
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v delu Avtoportret (Self-portrait,1990) (Sl. 76 d.) Charlesa Rayja z gotovostjo lahko 
zatrdimo, da gre za umetnikova lastna oblačila,298 uporabljena za to, da bi le še poudarila 
individualno in osebno noto. Hiperrealistične težnje se nadaljujejo tudi v 21. stoletju pri 
ameriških avtorjih in mladi britanski sceni, ki se v svojih delih posvečajo še bolj natančnim 
postopkom izdelave. 
 
   
Slika 74 (levo): Edgar Degas, Mala štirinajstletna plesalka (Petite danseuse de quatorze ans), 1880, bron, muslin, saten, 




Slika 75 (v sredini): Duane Hanson, Starec, ki dremlje (Old Man Dozing), 1976, polivinil, kombinirane tehnike, naravna 
velikost, Frederick R. Weisman Art Foundation, Los Angeles (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: 
Phaidon, 2007, str. 35) 
Slika 76 (desno): Charles Ray, Avtoportret (Self-portrait), 1990, kombinirane tehnike, 190,5 x 167,6 x 50,8 cm 
(objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 37) 
 
Na področju oblečene skulpture, vendar zunaj konteksta hiperrealizma, naj omenimo še dva 
umetnika, katerih dela sooznačujejo polikulturnost, vprašanja razredne in rasne pripadnosti. 
Britanski umetnik nigerijskega rodu Yinka Shonibare je ustvaril celo vrsto skulptur, katerih 
nastanek so globoko navdihnila vprašanja (neo)kolonializma v globalizacijskem kontekstu. 
Njegova dela odražajo dejstvo, da so stil oblačenja v veliki meri zaznamovale vojne, po 
koncu katerih so zmagovalci poražencem vsilili nov način življenja, s tem pa tudi nove 
oblačilne sloge in okrasje, značilno za določeno kulturo. Shonibare obleče manekenske lutke 
bez človeške glave ‒ ali pa je namesto te na lutki živalska glava ‒ v replike oblačil, ki po 
kroju in silhueti ustrezajo duhu in modi 19. stoletja, ter jih postavi v tipične poze, kakor jih 
                                                 
298 Prav tam, str. 37. 
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zasledimo v motivih slikarstva Williama Hogartha ali Jeana-Honoréja Fragonarda.299 Zlahka 
je ugotoviti, da podobno kot dadaisti in nadrealisti tudi Yinka Shonibare uporabi lutko, da 
bi poudaril odsotnost poosebljenosti (Sl. 77 l.). Oblečene lutke postavi v dvobojevalsko pozo 
in s tem problematizira vprašanje časti zahodnega človeka v kontekstu kolonializma. To je 
še podkrepljeno z dejstvom o proizvodnji tekstila, iz katerega nastajajo oblačila za njegove 
skulpture. Gre za tkanine s križanimi tekstilnimi vzorci, asociativno povezanimi z 
živopisnimi afriškimi materiali. Vendar ti materiali sploh niso afriški, temveč jih izdelujejo 
v nizozemskih tekstilnih tovarnah in distribuirajo na londonskem Brixton marketu, torej je 
njihov izvor kar najbolj medkulturen, kar govori v prid tezi o globalizacijski naravi 
Shonibarejevih del. Tudi Jimmie Durham se v svojem delu La Malinche (1988–1991) (Sl. 
78 d.) posveča vprašanjem kolonializma in nadvlade zahodnega človeka nad indijansko 
manjšino v Ameriki, in tudi on obleče svojo skulpturo, toda v nasprotju z Edgarjem Degasom 




Slika 77 (levo): Yinka Shonibare, How to Blow-up Two Heads at Once, 2006, dve lutki, dve pištoli, tekstilno blago z 
Nizozemskega, 237,5 x 160 x 122 cm (dostopno na: 
http://www.yinkashonibarembe.com/artwork/sculpture/?image_id=32 [26. 07. 2018]) 
Slika 78 (desno): Jimmie Durham, La Malinche, 1988–1991, les, obleka, kačje usnje, 168 x 56 x 89 cm, Stedejlik 
Museum voor Actuele Kunst, Gent (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 162) 
 
Tu gre bolj za totem-skulpturo, podobno lutki z minimalnimi človeškimi značilnostmi. Te 
so najbolj vidne na ekspresivnem obrazu, pol človeškem, pol kačjem, ki s topim pogledom 
                                                 
299 Prav tam, str. 298‒390. 
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sporoča odsotnost in žalost. Preostanek telesa je tako rekoč votel, na torzo brez srca in pljuč 
so dobesedno obešeni kosi modernega spodnjega perila, poliesterske noge pa so tako zelo 
krhke, da ne morejo prenašati teže telesa, zaradi česar je skulptura postavljena v sedeči 
položaj.  
  
4.1.2.2 Oblačilo brez telesa – empty dress 
 
Oblačila so sistem označavanja, s katerim komuniciramo našo identiteto.  
Oblačila so prostor, kjer se naša notranjost srečuje z zunanjim. 
Nina Felshin300 
 
Zgodovinsko gledano so bila oblačila zmeraj prisotna v figuralni umetnosti. Formalno in 
ikonografsko so spremljala človeško telo na portretih in bila kazalnik ekonomskega, 
socialnega in družbenega statusa.301 Z nastopom abstrakcije pa se je spremenila vloga 
oblačilnega znaka v likovni umetnosti. Oblačilni znak je imel dotlej še vedno veliko vlogo 
v smereh, kot so futurizem, konstruktivizem in nadrealizem, v katerih si je likovni umetnik 
prizadeval oblikovati konkreten, mnogokrat utopičen kos oblačila. Danes opažamo odmik 
od tradicionalne uporabe oblačil v likovni umetnosti in umetniki jih ne obravnavajo več 
dobesedno v smislu oblačenja in modnosti, marveč abstrahirajo njihov pomen ter jih 
osamosvajajo od telesa, ter hkrati preizprašujejo tako identiteto oblačila kot tudi identiteto 
tistega, ki ga nosi. Po Marxu obleka postane obleka šele, ko jo nosimo, nenaseljena hiša 
dejansko ni resnična hiša.302 Fenomen oblačil, oropanih telesa, lahko spremljamo začenši z 
že poprej omenjeno Meret Oppenheim pa vse do najsodobnejših likovnih del. Vrsta del 
temelji bodisi na odsotnosti ali prisotnosti telesa, ali pa na prvotno prisotnem in nato 
odsotnem telesu, npr. oblačila v performansu, pozneje razstavljena kot galerijski eksponat. 
Oblačila v teh umetniških delih so obravnavana v izvorni obliki in materialu ali pa jih 
prevajajo v medij fotografije.  
Pogosta tematika umetniških del je kos oblačila, razstavljen kot umetniški eksponat brez 
oblačilne funkcije. Pri tem pa so v ospredju bolj estetska kakor pa sociološka vprašanja, 
čeprav tudi slednja niso povsem zanemarjena. Eden od pogostejših kosov oblačil, 
tematiziranih v sodobni umetnosti, je bela srajca. V za to delo opravljeni anketni raziskavi 
(poglavje 5.1.1.) je uporabo bele srajce potrdilo 26,5% umetnikov. Rodney Graham je v 
                                                 
300 Nina FELSHIN 1994, op. 14, str. 7. 
301 Prav tam.  
302 BOURRIAUD 2013, op. 1, str. 152. 
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delih Bela srajca za Mallarméja pomlad 1993 (White Shirt for Mallarmé Spring 1993, 1992) 
(Sl. 79) razstavil knjige skulpture, v katere je položena skrbno zložena bela srajca. 
 
 
Slika 79: Rodney Graham, Bela srajca za Mallarméja pomlad 1993 (White Shirt for Mallarmé Spring 1993), 1992, 
kartonasta škatla, bela srajca, črnilo na dveh listih, 8 x 53,5 x 41 cm, Tate, London (dostopno na: 
https://www.tate.org.uk/art/artworks/graham-white-shirt-for-mallarme-spring-1993-t11936 [26. 07. 2018]) 
 
Čeprav je narejena natančno po umetnikovih telesnih merah, pa gre za kos oblačila, ki še ni 
bil v rabi in ga umetnik niti ne namerava nositi. Tukaj torej lahko govorimo o oblačilu kot 
razstavnem predmetu, ki ni namenjen oblačenju. Z akromatičnim kontrastom črne in bele in 
z načinom prezentacije, ki je skladen z estetiko najbolj ekskluzivnega modnega butika, 
umetnik potencira slovesno belino in čistost srajce. V škatli je priložena pesem Stéphana 
Mallarméja Le Demon de I' Analogie,303 skozi tkanino pa se kaže kos papirnatega robca z 
odtisnjenim naslovom pesmi, piščevim podpisom in stavkom iz pesmi »La pénultième est 
morte«. Poleg oblike predstavitve je povezava s svetom mode vidna tudi v datiranju dela, 
neobičajnem v likovni umetnosti, toda značilnem za oblačilno modo (pomlad 1992–1993), 
delo pa je hkrati razstavljeno v prostoru galerije in v njeni izložbi.  
                                                 
303 Dostopno na: https://verysmallkitchen.com/tag/rodney-graham/ (25. 9. 2017) 
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Slika 80 (levo): Cameron Shaw, Zaklonišče #28 (Refuge #28), 1992, 58 x 43 x 33 cm (objavljeno v: Discursive Dress, 
John Michael Kohler Arts Center Sheboygan, Wisconsin, 1994, str. 31, kat.) 
Slika 81 (desno): Cameron Shaw, Škatla brez naslova s petimi belimi otroškimi srajčkami in dvanajstimi srajcami za 
odrasle (Untitled Box with White Panel Five Infant Shirts and Twelve Adult Shirts), 1989, 132 x 104 x 38 cm (objavljeno 
v: Discursive Dress, John Michael Kohler Arts Center Sheboygan, Wisconsin, 1994, str. 30, kat.) 
 
     
Slika 82 (levo): Allan Wexler, Štirje srajčni ovratniki, sešiti v namizni prt (Four Shirt Collars Sewn into a Tablecloth), 
1991, 180 x 157 x 5 cm (objavljeno v: Discursive Dress, John Michael Kohler Arts Center Sheboygan, Wisconsin, 1994, 
str. 25, kat.) 
Slika 83 (desno): Allan Wexler, Štiri bele srajce, sešite v namizni prt (Four White Shirts Sewn Into a Tablecloth), 1991 
(dostopno na: http://www.allanwexlerstudio.com/projects/four-shirts-sewn-tablecloth-1991 [18. 02. 2017]) 
Na razstavi Discursive Dress304 v John Michael Kohler Arts Center v Sheboyganu, v 
Wisconsinu, odprti od septembra 1993 do januarja 1994, sta poleg drugih likovnih 
                                                 




umetnikov, ki se posvečajo problemu oblačilnega znaka in odsotnega telesa, razstavljala tudi 
umetnika, ki prav tako problematizirata simboliko bele srajce. Govor je o Cameronu Shawu 
in Allanu Wexlerju; v njunih delih je bela moška srajca ob poudarjeni odsotnosti človeškega 
telesa simbol sodobne družbe. Cameron Shaw položi moške srajce v črne škatle, ki so znotraj 
preoblečene z volneno tkanino z močno teksturo, herringbone wool,305 značilno za izdelavo 
moških oblek, ki jo umetnik zasiti s čebeljim voskom, da bi še podkrepil teksturo tkanine 
(Sl. 80 l.). Tako kot pri Rodneyju Grahamu je tudi tu viden močan kontrast med črno in belo, 
ki je v delu Camerona Shawa dodatno pojasnjen z zgodovinskimi vidiki oblačenja. Namreč, 
od 19. stoletja naprej se moška oblačila poenostavijo, in bela srajca v kombinaciji s črno 
obleko postane simbol moškega oblačenja ter prevladujočega moškega principa v zahodni 
družbi. Zanimivo je, da Cameron Shaw položi bele srajce v škatle s pisano notranjostjo; 
pisanost gre nemara pripisati pisanosti sodobne družbe, ki jo poosebljajo časopisni članki, 
izrezki iz stripov ter zgodovinski in novonastali teksti, ki prinašajo sodobne mite. Poleg srajc 
za odrasle Cameron Shaw pogosto poseže tudi po belih srajcah, namenjenih otrokom in 
mladim Škatla brez naslova s petimi belimi otroškimi srajčkami in dvanajstimi srajcami za 
odrasle (Untitled Box with White Panel Five Infant Shirts and Twelwe Adult Shirts, 1989) 
(Sl. 81 d.) kot simbolu čistosti in nedolžne beline, ki jih razstavi v zaprtih škatlah, izolirane, 
varne pred okuženjem z zunanjostjo. Bela srajca kot dress code v poslovnem oblačenju 
zahodne družbe je prisotna tudi v delih Allana Wexlerja (Sl. 82 l. in sl. 83 d.). Z njenim 
množenjem ali z množenjem zgolj enega njenega dela, denimo ovratnika, simbolizira 
uniformnost, izenačavanje z obleko. Ko pričvrsti bele srajce na robove namiznega prta, 
Allan Wexler postavi v nasprotje dve žarišči sodobnega življenja, jedilno mizo kot središče 
zbiranja družine (brezsmiselne dnevne obrede) in belo srajco kot oblačilni obrazec 
sodobnega moškega oblačenja. S tem, ko telo srajce spremni v površino namiznega prta, 
banalizira njen prvotni pomen, temu pa pritrjujeta tudi način postavitve in produkcije dela, 
ki sta kar najbolj nasprotna ekskluzivnemu pristopu Rodneyja Grahama ali Camerona 
Shawa. 
 
                                                 




Slika 84 (levo): Rosemarie Trockel, Balaklava (Balaclava), 1986, pet volnenih kap v kartonastih škatlah, 34 x 125 x 30 
cm (dostopno na: 
https://nga.gov.au/Exhibition/softsculpture/Default.cfm?IRN=3622&BioArtistIRN=23064&MnuID=3&ArtistIRN=2306
4&ViewID=2 [07. 03. 2017]) 
Slika 85 (desno): Rosemarie Trockel, Balaklava (Balaclava), 1986, volneno pletivo, 34 x 21,8 cm,  National Gallery of 
Australia, Canberra (dostopno na: https://www.mutualart.com/Artwork/Balaklava/374BE85118BDC847 22. 07 2018]) 
 
V naslednjo kategorijo bomo zajeli likovna dela umetnikov, ki obravnavajo oblačila na dva 
načina: kot nošena in kot eksponate, vendar ne s performativnim namenom. Tako v delu 
Balaklava (Balaclava, 1986) (Sl. 84 l.) Rosemarie Trockel nadaljuje s tehniko, ki jo je 
uveljavila v pletenih slikah iz leta 1985. S preizpraševanjem pojma slike umetnica raziskuje, 
kako sta oblačenje in oblačilni znak lahko učinkovita v svetu likovne umetnosti. Dizajnira 
puloverje za dva, nogavice, spodnje perilo in druge kose oblačil, ki jih razstavi na 
manekenkah, posamično ali skupaj, nato pa iste kose oblačil razstavi v škatlah iz pleksi 
stekla. Za omenjena dela je značilen računalniško vodeni postopek pletenja, podoben ročni 




Slika 86 (levo): Rosemarie Trockel, Shizopulover (Schizo-Pullover), 2008, črnilo na papirju, 32 x 25 cm, Rijksakademie 
Bibliotheek, Amsterdam (dostopno na: http://www.lucasdipascuale.com.ar/trockel.htm [23. 07. 2018]) 
Slika 87 (desno): Rosemarie Trockel, Shizopulover (Schizo-Pullover), 1988, pletivo (dostopno na: http://untitled-
1991.tumblr.com/post/106509876168/rosemarie-trockel-schizo-pullover-1988 [23. 07. 2018]) 
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V seriji del Narejeno po meri (Made to Measure, 1957‒1961)306 je Marcel Duchamp ustvaril 
vrsto telovnikov, ki jih je podarjal prijateljem in sorodnikom na družinskih praznovanjih 
(telovnik Tenny podari ženi, Sally je poročno darilo za zeta Paula Matissa). Z rabo modne 
terminologije že pri samem naslovu del Narejeno po meri Duchamp napoti na tesno zvezo 
med likovno umetnostjo in oblačilno modo. Na primeru telovnika Telovnik za Benjamina 
Pereta (Gilet pour Benjamin Peret, 1958) (Sl. 88), razstavljenega v Israel Museum v 
Jeruzalemu, lahko uzremo osnovne značilnosti celotne serije del. Gre za telovnike, izdelane 
v kombinaciji bombaža in flanele, katerih nošenje pusti individualiziran odtis človeškega 
telesa. Nekoč oblečeni na telesu, danes pa brez njegove podlage, so postali muzejski 
eksponati, ki pripovedujejo intimno zgodbo posameznika, kateremu so pripadali, podobno 
kakor oblačila Louise Bourgeois v delu Brez naslova (1996) (Sl. 89 l.), ohranjena še iz 
otroštva in razstavljena šele leta 1996, nosijo v sebi močno prvino spomina in časa.  
 
 
Slika 88: Marcel Duchamp, Telovnik za Benjamina Pereta (Gilet pour Benjamin Peret), 1958, 60 x 44 cm, The Vera and 
Arturo Schwarz Collection of Dada and Surrealist Art in the Israel Museum, Jeruzalem (dostopno na: 
https://www.imj.org.il/en/collections/219721 [22. 07. 2018]) 
 
Dela umetnikov Bojana Šaračevića in Lucy McKenzie so posebna po tem, ker s 
sodelovanjem z modnimi oblikovalci neposredno vstopata na področje modnega 
oblikovanja. Bojan Šaračević v prostoru galerije Gesellschaft für Aktuelle Kunst v Bremnu 
razstavi delo Priljubljeno oblačilo, ki sta ga ona ali on nosila med delom (1999) (Sl. 90 d.); 
                                                 
306 Cora von PAPE, Kunstkleider, Bielefeld: [transcript] Verlag, 2008, str. 126–128. 
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gre za triindvajset kosov oblačil, vestno zloženih na desetih miznih ploskvah, in po madežih 
na oblačilih je moč sklepati, da so bila že nekaj časa v rabi. V tem projektu je Bojan Šarčević 
zbral petnajst delavk in delavcev, ki jim je izročil dizajnerska oblačila znamke Agnes b,307 
da bi jih nepretrgoma nosili štirinajst dni med svojim delom. Njegov namen je bil 
demistificirati dizajnerska oblačila ter jim s prezrcaljenjem vseh situacij (vključno s  tehniko, 
delovnimi razmerami, materiali, ki jih uporabljajo ipd.), v katerih so delavci na delovnem 
mestu, odtisniti na površino pečat vsakdanjika. Ko jih pozneje razstavi v galeriji kot empty 
dress, postanejo hommage delavcem in ročnemu delu, in pričajo o vsakodnevnih 
eksistenčnih vprašanjih.  
 
    
Slika 89 (levo): Louise Bourgeois, Brez naslova, 1996, oblačila, kosti, guma, kovina, 300,3 x 208,2 x 195,5 cm (objavljeno 
v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 302) 
Slika 90 (desno): Bojan Šarčević, Priljubljeno oblačilo, ki sta ga ona ali on nosila med delom, 1999, 23 kosov oblačil na 
desetih mizah, Gesellschaft für Aktuelle Kunst, Bremen (dostopno na: https://kostisvelonis.blogspot.com/2010/11/ [06. 
12. 2017]) 
 
Lucy McKenzie gre pri tem še dlje. V sodelovanju s škotsko dizajnerko Beco Lipscombe 
ustanovi Atelier E. B.,308 v katerem nastajajo oblačila, z odklonilnim odnosom do osnovnih 
načel oblačilne mode, denimo idealiziranega ženskega telesa in seksualnosti pa tudi 
fenomena muze kot značilnosti, skupnih oblačilni modi in likovni umetnosti. Žensko telo 
personificirata z lutkami iz izložb v strogi frontalni drži in s silhueto, ki ni v nikakršni 
asociaciativni zvezi z modo. Telo opazujeta in obravnavata v vseh njegovih manifestacijah 
v javnem in zasebnem prostoru skozi medij oblačil. Tu gre pogosto za estetiko second hand 
                                                 
307 Dostopno na: http://europe.agnesb.com/en/bside/section/about-agnes/from-the-beginning (6. 2. 2017) 
308 Dostopno na: http://www.ateliereb.com/#cameo-roman-greek-egyptian-necklaces (6. 2. 2017) 
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materialov ter uporabo in revitalizacijo starih proizvodnih tehnik z namenom ustvaranja 
povsem nove poetike.309 
 
 
Slika 91: Lucy McKenzie, Slikarski plašči (Painting Coats), 2007–2008, Museum Ludwig Köln, Köln (objavljeno v: 
Susanne Neuberger, Barbara Rüdiger, Reflecting Fashion: Kunst und Mode seit der Moderne, Dunaj: mumok, 2012, str. 
18) 
 
Ko govorimo o oblačilnem znaku v tekstilu, razstavljenem v galeriji, ne smemo prezreti 
kategorije oblačil, ki so bila prvotno uporabljena v performansu, nato pa so samostojno 
pristala v galerijskem prostoru kot eksponati. Tak primer zasledimo v delih Pawła 
Althamerja, čigar performansu namenjena oblačila so pogostokrat sestavni del razstav.310 
Oblačila, uporabljena v performansu, in nato z njegovimi sledmi ter brez življenja obešena 
na steni galerije, potrjujejo odsotnost telesa in s tem tudi akcije. Ko oblačila z vakumiranjem 
še splošči, ter jih postavi skupaj z osebnimi stvarmi, kot so osebni dokumenti in pripadajoči 
modni dodatki, postane oblačilni znak v delih Pawła Althamerja zapis o avtoportretiranju 
umetnika in umetniške akcije (Sl. 92 l.).  
Na začetke razstavljanja performansu namenjenih oblačil naletimo že v šestdesetih letih 20. 
stoletja v seriji srebrnih in zlatih oblek japonske umetnice Yayoi Kusama, uporabljenih v 
performansu Dahlia Obliteration. Gre za obleke zelo preprostih krojev »A«, »X« ali z blago 
anatomsko silhueto (Sl. 93 d.), ki jih je umetnica sešila sama in nanje aplicirala bodisi rdeče 
in bele pike, tekstilno plastiko faličnih oblik (ki jo uporabi tudi kot aplikacijo na čevljih) ali 
pa motive cvetličnih oblik. Zanimivo je, da je leta 1968 tudi sama vstopila v svet oblačilne 
                                                 
309 Michael BRACEWELL, Adventures close to home, dostopno na: 
http://moussemagazine.it/articolo.mm?id=702 (8. 2. 2018) 
310 Razstava Reflecting Fashion, Kunst und Mode seit der Moderne, Wien: mumok, 2012. 
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mode,311 eden izmed neizogibnih motivov njenih oblačil pa vseskozi ostaja prepoznavna 
pika, ki jo dopolni z luknjami (Kusama Corner). Na serije njenih avantgardnih oblek hočeš 
nočeš spominjajo kolekcije s podobnimi motivi, ki jih bomo videli konec devetdesetih let na 
oblekah znane japonske modne oblikovalke Rei Kawakubo. 
 
           
Slika 92 (levo): Pawel Althamer, Koža (Skin), 1997, usnje, plastika, vrv, 175,9 x 67 cm, MoMa, New York (dostopno na: 
https://www.moma.org/collection/works/165884 [12. 04. 2017]) 
Slika 93 (desno): Yayoi Kusama, Srebrna obleka za performans Dahlia Obliteration (Silver Dress for Dahlia 
Obliteration Performance), 1966, obleka, umetno cvetje, obešalnik, 137 x 91 x 20 cm, mumok, Dunaj (dostopno na: 
https://www.mumok.at/en/silver-dress [02. 04. 2018]) 
 
Oblačilnemu znaku v performansu se posveča tudi ameriški umetnik Mark Newport. V 
ciklusih svojih del tematizira vlogo superjunaka (Sl. 94 l. in sl. 96 d.). Najsi izdeluje kostume 
za že obstoječe junake, kot je denimo Batman, ki jih imenuje »real heroes« (resnični 
junaki)312 ali si jih zamisli sam po spominu na puloverje, ki jih je pletla njegova mati in na 
njene barvne kombinacije (Sweaterman/Puloverasta oseba, Every-Any-No Man/Vsak-nek-
ne-človek, Bobbleman/Cofasta oseba), vselej uporablja tehniko ročnega pletenja akrilnih 
niti. V teh delih prevladuje silovitost spominjanja na otroštvo, deška želja postati in biti 
junak, personifikacija očeta kot junaka ter zaštitniška vloga matere, ki je personificirana z 
ročnim delom.  
                                                 
311 Rachel TAYLOR, Kusama and fashion, dostopno na: http://www.tate.org.uk/context-
comment/blogs/kusama-and-fashion (9. 9. 2018) 




 »Moji ročno spleteni in reinterpretirani kostumi za superjunake so kombinacija 
 zaščitništva, junaškosti, ultra moškosti ter ranljivosti in materine zaščitniške potrebe 
 njeni ročno spleteni puloverji bi me morali zavarovati pred ostro zimo u Novi Angliji. 
 Kostumi so izdelani v naravni velikosti, moji velikosti, to so nosljivi objekti, ki 
 mlahavo visijo na obešalnikih, ponujajo standard možatosti in možnost, da postane 
 superjunak, kdor jih obleče.«313  
To delo je zanimivo tudi po tem, ker so zamenjane tradicionalne delitve vlog na moške in 
ženske, pri čemer sam umetnik, oblečen v superjunaka, prevzame tradicionalno žensko 
vlogo in plete.  
   
Slika 94 (levo): Mark Newport, Bobbleman/Cofasta oseba, 2006, ročno akrilno pletivo, obešalnik, 203 x 58 x 15 cm 
(dostopno na: https://www.gregkucera.com/newport_sculpture.htm [12. 12. 2017]) 
Slika 95 (v sredini): Mark Newport, Bobbleman/Cofasta oseba, (detajl), 2006, ročno akrilno pletivo, obešalnik, 203 x 58 
x 15 cm (dostopno na: https://www.gregkucera.com/newport_sculpture.htm [12. 12. 2017]) 
Slika 96 (desno): Mark Newport, Sweaterman 9/Puloverasta oseba 9, 2011, ročno akrilno pletivo, obešalnik, 182 x 58 x 
15 cm (dostopno na: https://www.gregkucera.com/newport_sculpture.htm [12. 12. 2017]) 
 
Ko je govor o oblačilnem znaku in odsotnosti telesa, moramo spoznati še en njegov 
pomemben segment. Namreč, s pojavom feminizma in nato še gejevske in lezbične  
umetniške scene se je vprašanje oblačilnega znaka in odsotnosti telesa, s posebnim 
poudarkom na odsotnosti ženskega telesa, še močneje sprožilo. Marry Kelly je ena izmed 
prvih likovnih umetnic, ki je problematizirala odsotnost ženskega telesa. Alternativa 
                                                 
313 Dostopno na: https://www.marknewportartist.com/about (10. 2. 2018) 
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neofeminizma je bilo zavračanje dobesedne figuracije ženskega telesa, poudarjen pa je bil 
pomen njegove odsotnosti.314 Velikokrat so takšna dela oblačilni znak komunicirala prek 
medija fotografije, izogibajoč se neposredni uporabi oblačil.  
 
   
Slika 97 (levo): Kathy Grove, Druge serije (Po Manu Rayju) (The Other Series [After Man Ray]),1992, svetlotisk, 22 x 
17 cm, cibakrom na lakiranem lesenem podokviru (objavljeno v: Nina Felshin, Empty Dress: Clothing as Surrogate in 
Recent Art, ICI, New York, 1994, str. 39) 
Slika 98 (v sredini): Sarah Charlesworth, Telo (Figure), 1983, 101 x 76 cm, cibakrom na lakiranem lesenem podokviru 
(objavljeno v: Nina Felshin, Empty Dress: Clothing as Surrogate in Recent Art, ICI, New York, 1994, str. 20) 
Slika 99 (desno): Sarah Charlesworth, Bela majica (White T-shirt), 1983, , 101 x 76 cm, cibakrom na lakiranem lesenem 
podokviru (dostopno na: https://www.brooklynmuseum.org/eascfa/feminist_art_base/sarah-charlesworth [12. 02. 2017]) 
 
Tako se Kathy Grove v seriji del Druge serije (The Other Series) Muybridge, 1991, in Po 
Manu Rayu (After Man Ray),1992, (Sl. 97 l.) posveča vlogi motiva ženske v mojstrovinah 
zahodnega slikarstva, povezujoč moškega in žensko kot objekt in subjekt. S tem ko s slik 
odstrani žensko telo, poudari vlogo moškega slikarja/stvarnika/kreatorja. Z umikom telesa 
ženske (»izbrisane ženske«) edinole »izpraznjena« obleka priča o obstoju odsotnega 
ženskega telesa. Umetnica Sarah Charlesworth v seriji del Objekti poželenja315 izenači 
spolno vlogo človeškega telesa, saj enakovredno prikaže tako moško kakor žensko telo kot 
objekta spolne sle. Podobno kakor Kathy Grove, tudi ona odvzame od telesa obrise površine 
oblačila, ki ga je pokrivalo, in oblačilo osami na črni ali rdeči podlagi. Z od oblačila 
odstranjenim telesom izbriše identiteto tistega, ki je oblačilo nosil. V delu Telo (Figure, 
1983) (Sl. 98 v sr.) iz serije Objekti poželenja se posveča modelu tipične ikone Marlene 
Dietrich v filmu Desire (1936) in pri filmskih oblačilih raziskuje tudi govorico telesa. V 
                                                 
314 FELSHIN 1994, op. 14, str. 11. 
315 Reprodukcija dostopna na: http://www.sarahcharlesworth.net/series-
item.php?album_id=1449578&subalbum_id=0&image_id= (10. 2. 2018) 
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nasprotju s Kathy Grove se ne sklicuje na zgodovino slikarstva, temveč se usmerja na motive 
iz filmske industrije in sveta mode, in ponovno fotografira filmske kadre, modne reklame, 
pornografske slike ipd., ki skupaj predstavljajo standard seksualnih pričakovanj; kakor pravi 
Marry Kelly, preučuje kod, s katerim naša kultura artikulira poželenje – spolnost, material 
in estetiko.316 
Problematiziranju vprašanj, povezanih z gejevstvom in lezbištvom v luči oblačil, smo bili 
priča že pri Yayoi Kusami v šestdesetih letih 20. stoletja na primeru poročne obleke, ki jo je 
izdelala v New Yorku za gejevsko poroko, v osemdesetih pa se je že zgodila končna 
uveljavitev tega področja. Tako v delu Brez naslova (Untitled, 1988) (Sl. 100 l. in sl. 101 d.) 
Roberta Goberja in Christopherja Woola vidimo na drevesu sredi gozda obešeno obleko. Z 
uporabo vsakdanjih reči in njihovo premestitvijo v prostore, ki ne sodijo v kontekst, te dobijo 
dvoumen pomen in se oddaljijo od običajne interpretacije. Robert Gober je ročno sešil 
obleko, za katero je Christopher Wool ustvaril tekstilni vzorec. Odsotnost telesa je tudi v 
tem delu njegova pomembna značilnost, hkrati z ironično dimenzijo, ki se kaže v ročni 
izdelavi, s čimer je ročno delo ponovno izpostavljeno preizpraševanju delitve vlog glede na 
spol.    
 
  
Slika 100 (levo): Robert Gober in Christopher Wool, Brez naslova (Untitled), 1988, svetlotisk, 35,5 x 28 cm (objavljeno 
v: Nina Felshin, Empty Dress: Clothing as Surrogate in Recent Art, ICI, New York, 1994, str. 34) 
Slika 101 (desno): Robert Gober in Christopher Wool, Brez naslova (Untitled), 1988, svetlotisk, 20,4 x 25,4 cm 
(dostopno na: http://www.artnet.com/artists/christopher-wool-and-robert-gober/untitled-c-EOIekB0O0yQMcDHhQ6ZQ2 
[12. 02. 2018]) 
 
 
                                                 




4.1.3 Oblačilni znak v alternativnih materialih 
 
Poleg del, ki temeljijo na uporabi tradicionalnih tekstilnih materialov, obstaja tudi vrsta 
likovnih umetnikov, ki sporočajo idejo z oblačilnim znakom v alternativnem materialu, 
katerega izvor  ni povezan s tekstilijami. Rezultati za to nalogo opravljene ankete so 
pokazali, da 11,2% umetnikov uporablja alternativne materiale pri tematiziranju oblačilnega 
znaka v svojem delu. Pri tem pa je zanimivo, da so kljub temu ohranjene vse kategorije 
prezentacije oblačil kakor pri oblačilnem znaku v tekstilnem materialu. Za najbolj 
pomenljivo delo pri razmišljanju o vlogi oblačilnega znaka v alternativnem materialu imamo 
delo umetnice Jane Sterbak Vanitas: mesena obleka za anorektiktičnega albina (Vanitas: 
Flesh Dress for an Albino Anorectic) iz leta 1987 (Sl. 102 l.), v katerem sledi filozofiji 
svojega celotnega umetnostnega premišljanja, pri tem pa gre velikokrat za diverzijo nad 
uporabljenimi materiali, ki ji služijo kot sredstvo za poosebljanje človeškega telesa ali za 
njegovo prekrivanje. S svojim radikalnim pristopom k alternativnim materialom spremeni 
odnos do skulpture, ki jo podvrže delovanju občinstva ali pa časa, kvarljivost materiala pa 
se izkaže za oblikotvorni element. Vanitas: mesena obleka za anorektiktičnega albina 
(Vanitas: Flesh Dress for an Albino Anorectic) je pionirsko delo, v katerem umetnica s 
surovim živalskim mesom ‒ oblačilnim znakom za obleko ‒ izenači žensko z uporabljenim 
mesom, poosebljenim kot »žensko meso« (Sl. 103 d.).  
  
Slika 102 (levo): Jana Sterbak, Vanitas: mesena obleka za anorektiktičnega albina (Vanitas: Flesh Dress for an Albino 
Anorectic), 1987, model, surovo meso, sol, vrv, spremenljive dimenzije, Walker Art Center, Minneapolis (objavljeno v: 
Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 306) 
Slika 103 (desno): Jana Sterbak, Vanitas: mesena obleka za anorektiktičnega albina (Vanitas: Flesh Dress for an Albino 
Anorectic), 1987, obleka iz petdesetih surovih zrezkov (dostopno na: https://theredlist.com/wiki-2-351-382-1160-1123-
view-canada-profile-sterbak-jana.html [14. 06. 2018]) 
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»Delo opominja na povezavo žensk, mode, potrošništva in telesa. Enačenje žensk z 
mesom in ideja, da ''smo tisto, kar nosimo'', so običajne ideje zahodne družbe. V 
ZDA statistike kažejo porast števila žensk s prehranskimi težavami, kot sta bulimija 
in anoreksija (referenca v naslovu dela), zato ker njihova telesa niso podobna 
(pre)suhim postavam modelov, ki jih popularizirajo mediji.«317   
Na seriji fotografij vidimo faze, kakor si sledijo med transformacijo materiala. Sprva 
uporabljeno kot oblika obleke na telesu ženske v spodobni drži pri poziranju, je meso po 
koncu performansa premeščeno na žensko lutko. Na njej se polagoma stara, ker pa je bilo 
po posebni metodi nasoljeno in se na luknjičasti lutki suši, se meso obleka s tem, ko postaja 
vse trša in vedno bolj podobna koži, mumificira.  
 
   
Slika 104 (levo): Zhang Huan, Moj New York (My New York), 2002, performans, Whitney Museum, New York, ZDA 
(dostopno na: http://www.zhanghuan.com/worken/info_71.aspx?itemid=954&parent&lcid=195 [02. 12. 2017])  
Slika 105 (desno): Zhang Huan, 1/2 meso in tekst (1/2 Meat and Text), 1998, barvni tisk, 125,4 x 100 cm (dostopno na: 
https://www.mutualart.com/Artwork/1-2-Meat-and-Text/83B6706817F7E7B3 [23. 07. 2018]) 
 
Tematiziranju človeškega telesa kot mesa se posveča tudi kitajski umetnik Zhang Huan, ki 
je za Whitney Biennial318 leta 2002 izvedel performans Moj New York (My New York, 2002) 
(Sl. 104 l.). Tako kot Jana Sterbak tudi on človeško telo enači z mesom, in obravnava 
                                                 
317 Beautifully INVISIBLE, The Meat Dress: fashionable, art or just controversial?, dostopno na: 
http://www.beautifully-invisible.com/2010/09/meat-dress-fashionable-or-just.html (2. 11. 2017). 
318 Dostopno na: http://www.zhanghuan.com/wzMF/info_74.aspx?itemid=1153 (2. 11. 2017) 
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fenomen moške lepote, ki ga uteleša bodibilding in nasilje nad lastnim telesom, podrejenim 
družbeno priznani kategoriji lepote mišičastega moškega. Umetnik opozarja na krhkost na 
videz krepkega telesa, vzdrževanega z uživanjem proteinov in vitaminskih napitkov, pri tem 
pa zastavlja vprašanje resničnih meja telesne vzdržljivosti in možnosti njegove ekspanzije v 
prostor. V omenjenem performansu si obleče steak suit in prevzame vlogo olimpijskega 
bodibilderja.319 Zrezki na oblačilni površini mesene obleke so razporejeni tako, da sledijo 
antomiji umetnikovega telesa, poudarjajoč mišičnino, po drugi strani pa tudi animalno plat 
človeške narave. Performans se prične s prihodom v belo platneno ponjavo ovitega 
umetnika, ki ga prinesejo na nosilnici na ploščad pred galerijo. Ko potegne s sebe belo 
ponjavo z vidnimi krvavimi sledmi, razkrije občinstvu poveličevano fizionomijo sodobnega 
moškega telesa in obenem deli naokrog kose ponjave. Ker gre za umetnika, ki je v prišel v 
New York iz kulture, v kateri prevladuje budizem, je iz njegovega dela razločno razbrati tudi 
budistično doktrino usmiljenosti do živali oziroma akumulacijo dobrote, ki je v velikem 
nasprotju z zahodnjaškim nasiljem. Steak suit tako postane impresivna zaščitna ovojnica 
umetnikovega telesa z močno konotacijo odrtega človeškega telesa, oropanega varovalne 
plasti kože. V nekaterih prvinah kaže performans Moj New York (My New Yok, 2002) 
podobnost z umetnikovim  drugim performansom Moja Amerika (Težka aklimatizacija) (My 
America [Hard to Acclimatize],320 v katerem s serijo treh fotografij prav tako spregovori o 
dvojnosti telesa in uma, in sicer s simbolično prikazanim tekstom in mesom, razporejenima 
po njegovem lastnem golem telesu.  
Enačenje živalskega mesa s človeškim lahko spremljamo tudi v delu turške umetnice Pinar 
Yolaçan. A ta si v nasprotju z Jano Sterbak in Zhangom Huanom prizadeva estetizirati 
živalsko drobovino in ji podeliti duha oblačilne elegance. Za svojo prvo samostojno razstavo 
v New Yorku v galeriji Rivington Arms321 leta 2005 je izdelala devetnajst portretov gospa 
starih od petdeset do sedemdeset let in oblečenih v iz živalske drobovine narejena oblačila. 
To delo je zanimivo po tem, ker umetnica poskuša z vrsto in tonaliteto materiala sugerirati 
naravo oblačila, ki ustreza značaju vsake izmed protagonistk, in potencira eleganten 
viktorijanski duh oblačenja v izrazito kvarljivem mediju živalskega mesa. Dve leti zatem 
razstavi serijo portretov gospa starih od sedemindvajset do devetdeset let, z otoka Itaparica 
Bahia v Braziliji (Sl. 106 l.). Glede na to, da je bil ta otok svoje čase največje pristanišče za 
                                                 
319 Dostopno na: http://www.zhanghuan.com/worken/info_71.aspx?itemid=954&parent&lcid=195 (2. 11. 
2017) 
320 Dostopno na: http://www.zhanghuan.com/wzMF/info_74.aspx?itemid=1133 (2. 11. 2017) 




transport sužnjev, je jasno razbrati zvezo med pojmoma suženj in človeško meso, slednje pa 
postane sinonim za meso, ki je naprodaj, kakor je živalsko. V tem delu Pinar Yolaçan 
kombinira tekstil iz lokalnih trgovin in živalsko drobovino, še posebej posteljico goveda kot 
simbola tipično ženskega organa, ter oblikuje oblačila v baročnem in portugalskem 
kolonialnem slogu. 
 
    
Slika 106 (levo): Pinar Yolaçan, Serija Marija (Maria Series), 2007, kromogenski tisk, 101 x 76 cm (dostopno na: 
https://www.stitchandshutter.com/reflect/2016/3/23/cindy-sherman-pinar-yolacan-and-thorsten-brinkmann-dress-codes 
[23. 07. 2018]) 
Slika 107 (v sredini in desno): Pinar Yolaçan, Brez naslova (Untitled), 2003, kromogenski tisk, 101 x 76 cm (dostopno 
na: https://www.vogue.it/en/talents/news/2010/08/irene-pollini-giolai-23-august-2010 [02. 12. 2017]), Pinar Yolaçan, 
Brez naslova (Untitled), 2009, 48,3 x 32,7 cm, barvni tisk, ICP (International Center of Photography), New York 
(dostopno na: https://www.icp.org/browse/archive/objects/untitled-3 [25. 07. 2018]) 
 
Naslovu razstave Maria322 botruje enako ime večine protagonistk, s čimer umetnica sugerira 
njihovo pripadnost krščanstvu, hkrati pa potencira portrete temnopoltih žensk, ki jih v 
zgodovini zahodnega slikarstva ni zaslediti. V delu Pokvarljivosti (Perishables)323 je viden 
kontrasten pristop k oblačilu in portretu ženske; ko portretira Britanke, uporabi svetlo ozadje 
in drobovino nežnih pastelnih tonov. V vsaki izmed navedenih serij fotografij Pinar Yolaçan 
je opazen intimni odnos subjekta in umetnice, kot tudi ubranost telesa in oblačila (Mine 
Haydaroğlu324). Njenih fotografij zato ne interpretiramo kot oblike dokumentacije, pač pa 
kot obliko inscenacije določene situacije v neposredni interakciji s protagonistkami.  
                                                 
322 Dostopno na: http://www.ccalagos.org/archive/2010-pinar-yolacan-maria (4. 12. 2018) 
323 Reprodukcija dostopna na: https://www.lensculture.com/books/10030-pinar-yolacan-perishables (4. 12. 
2018) 
324 Reprodukcija dostopna na: https://www.artslant.com/ny/articles/show/1350-interview-with-pinar-yolacan 




Slika 108: Natacha Lesueur, »Haute cuisine« = »houte couture«, 1997, kromogenski barvni tisk in lakirani leseni okvir, 
100 x 70 cm (dostopno na:  http://natachalesueur.com [10. 05. 2017]) 
 
Inscenaciji, vendar v mediju hrane, se posveča tudi  umetnica Natacha Lesueur, ki tesno 
povezuje francosko visoko modo »haute couture« s pojmom ekskluzivne hrane »haute 
cuisine« (Sl. 108). Ko analiziramo njena dela, se ni moč upreti vtisu, da vsebujejo ironičen 
pristop do kategorij modne in kulinarične »ekskluzivnosti«. Obe področji, modnost in 
kulinarika, sta iztrgani iz svojega konteksta in sta svojevrstna parodija, ki kaže na sodobne 
težnje po preoblikovanja telesa.  
 
  
Slika 109 (levo): Nicola Costantino, Človeško krzno (Peleteria humana), 1996, silikon in lasje (dostopno na: 
http://www.cvaa.com.ar/02dossiers/costantino/03_05b_costura.php [10. 05. 2017])  
Slika 110 (desno): Nicola Costantino, Človeško krzno (Peleteria humana), 1996, silikon in lasje (dostopno na: 
http://www.nicolacostantino.com.ar/es/index.php [10. 05. 2017]) 
 
Čeprav argentinska umetnica Nicola Costantino danes ustvarja s silikonskimi materiali, se 
je oblačilnemu znaku začela posvečati v delih iz piščančje kože in fetusov mrtvorojenih telet; 
po letu, ki ga je prebila v ameriškem Houstonu,325 jih je nato zamenjala s človeški koži 
                                                 
325 The Core Program for Artists, Texas 
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podobnim silikonom. Izkušnje, ki jih je pridobila, ko je delala v materini tovarni oblačil, so 
ji pomagale pri izdelovanju oblek in razkošnih plaščev za svoje umetniške projekte. Delo 
Človeško krzno (Peleteria Humana/Human Furriery, 1996) (Sl. 109 l. in sl. 110 d.), 
predstavljeno na bienalu v São Paulu leta 1998,326 v tematskem sklopu kanibalizma, kjer je 
nastopila kot argentinska predstavnica, je sestavljala izložba z dvajsetimi manekenkami, 
oblečenimi v oblačila, narejena iz človeški koži podobnega silikona in las. Gledana od daleč, 
se zdijo oblačila izdelek visoke mode, njihovo decentnost pa poudarja periodično 
ponavljanje luknjic in razkošni krzneneni ovratniki. Ko jih gledamo od  blizu, pa dojamemo, 
da so luknjice pravzaprav pomnožene silikonske bradavice, anusi in popki. 
Kvarljivost materiala in njegov omejeni čas trajanja, kakor smo mu bili priča v delih Jane 
Sterbak, Zhanga Huana, Pinar Yolaçan in Natache Lesueur, lahko izpostavimo tudi kot eno 
izmed najpomembnejših značilnosti oblačilne mode in modnega trenda, ki je razviden v 
izraziti kratkotrajnosti modnih usmeritev in v sezonskih spremembah oblačil.  
Z uporabo organskega in živega, ki prehaja v mrtvo, nadaljuje v svojih delih tudi Jan Fabre, 
zato bi ga izpostavili kot prehodno obliko med skupino zgoraj omenjenih avtorjev in deli 
likovnih umetnikov, ki uporabljajo druge oblike alternativnih materialov. Obsedena uporaba 
žuželk, ki jih namnoži po površini oblačila, je poglavitna značilnost njegovega dela Zid iz 
vzpenjajočih se angelov (Wall of Ascending Angels, 1993) (Sl. 111); obleka je narejena iz 
tisočev odvrženih zelenih žuželčjih oklepov, izvirajočih iz Avstralije in Indonezije, in se zdi 
kot kakšen neprebojen zeleni oklep, ki ga umetnik poimenuje »zunanji skelet«.327  
 
 
Slika 111: Jan Fabre, Zid iz vzpenjajočih se angelov (Wall of Ascending Angels), 1993, hrošči na železni mreži, 160 x 50 
x 50 cm (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 313) 
                                                 
326 Reprodukcija dostopna na: https://www.biennial.com/1999/exhibition/artists/nicola-costantino (15. 12. 
2017) 
327 COLLINS 2007, op. 23, str. 298–390. 
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Z množenjem malih zelenih osebkov Jan Fabre oblikuje površino oblačila v obliki oklepa, 
katerega estetsko naravo srečamo tudi v delih umetnikov Alfreda Kurza in Do Ho Suha, prav 
tako pa tudi v kolekcijah oblačil t. im. arhitektov v modi šestdesetih let 20. stoletja, med 
katerimi bi posebej izpostavili Paca Rabanna. Pri vseh gre za podoben estetski pristop, 
vendar se dela med seboj konceptualno razlikujejo. Medtem ko se Jan Fabre posebej ne 
poglablja v koncept, temveč se bolj posveča estetiki smaragdne površine oblačila in se po 
malem giblje v polju nadrealnega, sta Alfred Kurz in Do Ho Suh bližja konceptualnemu 
mišljenju. Z uporabo evrskih kovancev Alfred Kurz ironizira ekonomski oklep 
Evroobmočja, poudarjajoč simbolno težo pomena sodobnega denarja (Sl. 112 l.). 
Antagonistično razmerje med evrom in dolarjem je prikazano na s kovanci ustvarjenem 
zaščitnem vojaškem telovniku, ki spričo količine uporabljenih kovancev resnično postane 
ne le simbolično, temveč tudi fizično težek in neprebojen. Do Ho Suh v delu Nek/do 
(Some/One) (2001) (Sl. 114 l.), izhajajočem iz zgodnješega dela Kovinska jakna (Metal 
Jacket, 1992 – 2001)328, z množenjem pasjih ploščic, ki po obliki spominjajo na kovinske 
vojaške ploščice, oblikuje površino oblačila, ki se zaradi principa množenja razteza v 
prostor. Tako oblačilo postane predimenzionirano in nenosljivo, v njegovi monumentalnosti 
in čistosti oblik pa je jasno razbrati ideološke elemente političnega sistema na eni strani in 
na drugi tradicionalno oblačilno dediščino starega Vzhoda, od koder prihaja umetnik.  
 
  
Slika 112 (levo): Alfred Kurz, Bogu zaupamo (In God We Trust), 2008, majica iz kovancev (dostopno na: 
http://alfredkurz.de/albums/in-god-we-trust/content/trust-3/ [10. 05. 2017]) 
Slika 113 (levo): Alfred Kurz, Bogu zaupamo (In God We Trust), detajl, 2008, majica iz kovancev (dostopno na: 
http://alfredkurz.de/albums/in-god-we-trust/content/trust-3/ [10. 05. 2017]) 
                                                 
328 Reprodukcija dostopna na: https://www.fundacionbancosantander.com/visita_virtual/punto-de-





Slika 114 (levo): Do Ho Suh, Nek/do (Some/One), 2001, kovinske vojaške ploščice, kovinska konstrukcija, v=205 cm, 
2r=320 cm, Whitney Museum of American Art, New York Whitney Museum of American Art, New York (objavljeno v: 
Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 305) 
Slika 115 (desno): Do Ho Suh, Nek/do (Some/One) (detajl), 2001, kovinske vojaške ploščice, kovinska konstrukcija, 
v=205 cm, 2r=320 cm, Whitney Museum of American Art, New York (dostopno na: https://art21.org/read/do-ho-suh-
some-one-and-the-korean-military/ [10. 05. 2017]) 
 
Principu množenja kovinskih elementov se tako kot Paco Rabanne posveča tudi umetnica 
Susie MacMurray. Tako pri oblikovanju površine oblačila v delu Vdova (Widow, 2009) (Sl. 
116) kot tudi v večini drugih del, pri katerih sega po materialih, ki so v neposrednem stiku s 
človeškim telesom, uporabi črne kovinske bucike (kar triinštirideset kilogramov za obleko 
Widow); na ta način nastanejo skrajno ženstvene, na videz elegantne obleke z izrazitimi 
elementi visoke mode, kot so dolžina do tal, ročna izdelava in splošni vtis izredno 
razkošnega »tekstilnega« materiala, katerega lažnivi blišč še okrepi usmerjeni žarometni 
snop svetlobe. Slepilo in prevara sta poglavitni značilnosti tega dela, ki ima po besedah 
Kathleen Soriano329 fizične in psihološke konotacije, pri tem pa je bucika sredstvo 
transformacije prve v drugo. Prav tako nosi v sebi tudi močno feministično sporočilo; 
feministična filozofija je opazna v simbolni interpretaciji bucike kot oblike tradicionalne 
ženske dejavnosti. Za Susie MacMurray je obleka, in z njo oblačila nasploh, prostor boleče 
osamitve, zid med posameznikom in okoljem, in zrcali čustveno stanje tistega, ki jo nosi. S 
podobo vdove je tu izpostavljena ženska čustvena ranljivost in njena odvisnost. Kot še eno 
umetničino pomembno ustvarjalno značilnost Kathleen Soriano poudari tudi vseskozi 
navzočo dvopolnost, ki jo definira z dvojicami pojmov ying in yang, mehko in trdo, obleka 
in neobleka, oblačilen in neoblačilen. Dvopolnost je vidna tudi v hkratni možnosti in 
nemožnosti ovijanja obleke okoli telesa, saj je tako krhka in s svojim tkivom tudi agresivna 
                                                 
329 Kathleen SORIANO, The eyes of the skin, dostopno na: / http://www.susie-
macmurray.co.uk/read_essay.php?id=12 (13. 3. 2017) 
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obenem. Ker je voluminoznost bistven element njenih del, postane še bolj opazna njihova 
skulpturalnost, potencirana z izrazito teksturo, delo samo pa sodi v kategorijo dress 
sculptures (oblačilna skulptura) stvaritev.330 
 
 
Slika 116: Susie MacMurray, Vdova (Widow), 2009, bucike, teža 43 kg, Tailors Dummy (Manchester Art Gallery 
collection), Manchester (dostopno na: http://www.susie-macmurray.co.uk/images/garment-sculptures/widow [10. 05. 
2017]) 
 
V delih Judith Shea, Sui Jianguoja in Viktorja Popovića srečamo diametralno nasproten 
način interpretacije oblačilnega znaka, kakor je tisti, ki smo ga zasledili v delih Jana Fabra, 
Do Ho Suha, Alfreda Kurza in Susie MacMurray. Namesto principa členjenja imamo tu 
opraviti s principom odlitka, ki velikokrat privzame mega razsežnosti, in kulminira v delu 
Zapuščinsko ogrinjalo (Legacy Mantle) (1999) umetnika Sui Jianguoja (Sl. 117 l.). Ta od 
leta 1997 ustvarja serije orjaških zgornjih delov uniform v tipičnih kiparskih materialih, kot 
sta bron in fiberglas. Govor je o jopiču Yat-sen, ki ga je prvi začel nositi kitajski revolucionar 
in politik Sun Jat-sen, na Zahodu pa je bolj znan s poimenovanjem Mao, po revolucionarju 
Mao Zedongu. Maovo delovno oblačilo tako postane ideološko konotiran simbol redukcije 
in uniseks oblika oblačila, značilnega za moške in ženske v komunistični Kitajski. Čeprav 
pri svojem delu uporablja odlitke v bronu, pa je odnos umetnice Judith Shea do oblačil 
mnogo subtilnejši od tistega, ki ga srečamo v delih Sui Jianguoja. Temu botruje dvoje 
vzrokov. Prvič, Judith Shea prihaja iz zahodne civilizacije, v kateri prevladuje intimnen 
odnos posameznika do oblačila, in drugič, umetnica se je šolala na področju modnega 
oblikovanja, in s tako usvojenim znanjem nadgrajuje svoje umetniško delo. Prav zato je 
                                                 




oblačilni znak v delih Judith Shea ikoničen prototip (plašči, srajce, hlače) in produkt 
civilizacije v določenem časovnem vzorcu (Sl. 118 d.). Poleg tega lahko v njenih delih 
razberemo ironičen odnos do področja oblačilne mode in do tradicionalne likovne umetnosti. 
Umetnica zavestno ironizira poveličevanje uporabe brona v kiparstvu, saj je ulito oblačilo 
oropano telesa, s čimer potencira votlost oblačilnega znaka, ki je le oblika nekakšne lupine. 
Zanimivo je tudi dejstvo, da Judith Shea vidi možnost za enačenje tehnike ulivanja brona in 
interpretacije oblačila kot odlitka telesa.  
 
  
Slika 117 (levo): Sui Jianguo, Zapuščinsko ogrinjalo (Legacy Mantle), 1999, obarvani fiberglas, vsaka skulptura 240 x 
190 x 160 cm (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 304) 
Slika 118 (desno): Judith Shea, Post – Balzac, 1991, bron, 297,4 x 73.66 x 73.66 cm, Mary Pappajohn Sculpture Park, 
Iowa (dostopno na: http://www.judithshea.com/work [26. 07. 2017]) 
Viktor Popović v svojem delu Brez naslova (Bez naziva, 2003), nagrajenem z veliko nagrado 
na 8. Trienalu hrvaškega kiparstva (2003, Gliptoteka Hrvaške akademije znanosti in 
umetnosti, Zagreb) razstavi klasične kose moških oblačil (srajco, kravato, hlače in pas) v 
stekleni vitrini (Sl. 119). Namesto tekstilnih materialov uporabi tanko svinčeno pločevino, 
ki ima visok sijaj in je mehko upogljiva za perfekcionistično obdelavo. Elemente oblačil 
umetnik izkoristi kot sredstvo za preizpraševanje osnovnih elementov kiparstva kakor tudi 
njihovega medsebojnega odnosa in interakcije z okolico. Izbiro oblačil kot motiva za 
oblikovanje kiparske instalacije sam umetnik pojasni takole:  
 »Pojmovanje skulpture sem hotel povezati s skulpturo v vsakdanjem življenju. Vse, 
 kar nas obkroža v vsakdanjosti, lahko povežemo s tem. Od kruha, ki ga mesimo in 
 pečemo, do čevljev, v katere stopamo in jih nosimo, in ki imajo skulpturalno 
 obliko.«331  
                                                 




Slika 119: Viktor Popović, Brez naslova (Bez naziva), 2003, svinčena pločevina, 43 x 10 x 34 cm (objavljeno v: IX. 
trienale hrvaškega kiparstva, 2006, Zagreb: Gliptoteka HAZU, str. 12, kat.) 
 






Slika 120: Shematičen prikaz postopkov oblikovanja oblačilnega znaka v likovnem delu (avtorska shema) 
 
Če se ozremo na interpretacijo oblačilnega znaka v preteklosti, bodisi v primarnem mediju 
tekstila ali v katerem izmed alternativnih materialov, bomo v umetniških postopkih zlahka 
zasledili nekaj osnovnih skupnih možnosti za oblikovanje tako prvega kot drugih. Na eni 
strani so oblačila obravnavali z običajnimi likovnimi tehnikami, kot sta relief in 





















tekstilne tehnike. Tehnična raznolikost (Sl. 120), ki se kaže v obravnanju oblačila kot 
skulpture, do oblikovanja oblačil s šivanjem in pletenjem ter različine oblike njihove 
prezentacije (oblačenje, zavrženje, skladiščenje) bodo tako osnovni okvir za podrobnejše 
preučevanje umetniških postopkov oblikovanja in interpretacije oblačilnega znaka.  
 
 4.2.1 Dekonstrukcija – razpiranje površine oblačila v krojno sliko 
 
Konstrukcijo oblačil definiramo kot način prevajanja dvodimenzionalne tekstilne ploskve v 
3D obliko oblačila, prilagojeno obliki telesa oziroma postavi. Poleg tehnike nabiranja 
tkanine je veljala za osnovni postopek oblikovanja oblačil. Od osemdesetih let 20. stoletja 
do danes pa konstrukcijo spremlja tudi pojav dekonstrukcije kosov oblačil. Dekonstrukcija 
oblačil je postopek oblikovanja kosov oblačil, ki temelji na poznavanju standardne 
konstrukcije oblačil, saj je ta pogoj za vzpostavitev novih razmerij med krojnimi deli z 
namenom sestaviti nadstandardno in pogosto asimetrično krojno sliko. Dekonstrukcija 
postane proces analitičnega ustvarjanja, pri čemer sta dizajn in antidizajn enako pomembna; 
z njo je moč doseči nov pomen oblačil, ki postanejo sinonim za nasprotje in napovedujejo 
novo smer v njihovi percepciji.332 S pojavom japonskih modnih oblikovalcev, kot so Rei 
Kawakubo, Junya Watanabe in Yoyi Yamamoto333 v zahodni oblačilni modi v poznih 
osemdesetih letih 20. stoletja, je dekonstrukcija vedno bolj v rabi kot oblikovalski princip 
pri oblikovanju oblačil. Na primerih iz sveta likovne umetnosti bomo videli, da so problem 
konstrukcije in dekonstrukcije obravnavali tudi v likovnih delih, a morda vendarle manj, kot 
nekatere druge oblikovalske postopke, kakor sta množenje ali destrukcija kosa oblačila. V 
za to nalogo opravljeni anketni raziskavi (poglavje 5.1.1.) je le 5,6% vprašancev odgovorilo, 
da se v svojih delih posvečajo postopkom dekonstrukcije in razpiranja površine oblačila na 
ploskovito krojno sliko. Vzroki za to najbrž tičijo v dejstvu, da le malo umetnikov premore 
izobrazbo, povezano s konstrukcijo oblačil, kar pa je nujni pogoj za kakovostno 
obravnavanje tega problemu. Samo likovni umetniki, ki so se izobrazili tudi na področju 
modnega oblikovanja, suvereno izkoriščajo to oblikovalsko tehniko. Ne glede na to se 
likovna umetnost vseeno posveča problemu dekonstrukcije in ga močno poenostavlja, saj 
razpira površino oblačila na ravno, dvodimenzionalno krojno sliko. 
                                                 
332 Dostopno na: http://www.vogue.it/en/news/encyclo//fashion/d/deconstruction (4. 2. 2016) 
333 Charlotte SEELING, FASHION: The Century of The Designer, Köln: Könemann, 2000, str. 511. 
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Slika 121: Derick Melander, Ploščenje (Lamination), 2008, polst, gumbi, nit, 18 x 16 x 2,5 cm (dostopno na: 
https://derickmelander.com/tag/performance/ [09. 12. 2017]) 
 
Čeprav bi kot poglavitni značilnosti pri obravnavanju oblačilnega znaka v delu umetnika 
Dericka Melandra lahko šteli postopek množenja in mega dimenzije, o katerih bomo 
spregovorili malce pozneje, se kaže najprej ustaviti pri njegovem delu, ki se posveča 
temeljnemu vprašanju oblikovanja oblačil – konstrukciji. In sicer je to delo Ploščenje 
(Lamination, 2008) (Sl. 121), v katerem izhaja iz konstrukciji nasprotnega pojma – 
dekonstrukcije. Umetnik namreč najprej dekonstruira/razgradi kompozicijo, sestavljeno iz 
sedmih kosov oblačil, nato površino slehernega kosa razpre po šivih in ga zvede na tekstilno 
krojno sliko, pri čemer pride do samega začetka pri postopku oblikovanja oblačil – do 
tekstilne površine. Po fazi razpiranja razpostavi krojne dele, jih fotografira in njihove obrise 
povzame v Photoshopu.334 Pri tem dobljene oblike printov uporabi kot vzorec za dodatni 
dekonstrukcijski postopek oblikovanja šablon, na katerih odstrani desni rokav. Z uporabo 
šablon obravnava oblačila na domala mizarski način, saj abstrahira tako krojno sliko kot tudi 
površino oblačila.  
Razpiranju površine oblačila na njegove krojne dele se je posvečal tudi Antony Gormley, ki 
je že v svojih najzgodnejših delih motiv telesa obravnaval iz povsem novega zornega kota. 
Potem ko je nekaj let preživel v Indiji, kjer je preučeval tehniko dihanja vipassana 
bhavana,335 se je njegovo doživljanje človeškega telesa korenito spremenilo in opustil je 
sleherno znamenje mimetičnosti kot osnovnega atributa zahodne umetnosti. Gormley 
                                                 
334 Dostopno na: https://derickmelander.com/category/all-work-by-category/performance/ (4. 2. 2016) 




poskuša namesto mimezisa prikazati nevidno, tisto, kar si je moč zamisliti, ne pa tudi videti. 
Telo doživlja kot posvečen prostor obstoja. Najsi gre za zgradbo ali za človeka, je njuno 
bistvo vsebovano v njuni notranjosti. Posrednik med zunanjim svetom in notranjim bistvom 
je telo, omejeno z zunanjo mejo oziroma opno oblačila. Ko razmišlja o opni, Gormley 
razmišlja o oblačilu, koži in avri. V delu Moja obačila (My Garment, 1980) (Sl. 122 l.) 
oblačilo plosko razpre domala do njegove krojne slike. 
 
  
Slika 122 (levo): Antony Gormley, Moja oblačila (My Garment), 1980,  prostorska instalacija, spremenljive dimenzije 
(objavljeno v: John HUTCHINSON, Antony Gormley, London: Phaidon Press, 2000, str. 10) 
Slika 123 (desno): Brian Jungen, Lay Down Tender Fire, 2015, Nike Air Jordans športni copati, les, kovina, 254 x 43,2 x 
71,1 cm, Tate Canada Foundation (dostopno na: http://tatecanada.org [25. 07. 2018]) 
 
Tudi kanadski umetnik Brian Jungen v delu Lay Down Tender Fire (2015) (Sl. 123 d.) 
uporabi podoben postopek, le da on razpre površino obuvala oziroma popularnih športnih 
copat, kot nekakšnega sodobnega mita. Iz športnih copat Nike Air Jordan je naredil rdeče 
indijanske toteme in jih poimenoval Prototipi novega razumevanja (Prototypes for New 
Understanding).336  
Najbolj sistematičen pristop h konstrukciji in dekonstrukciji oblačil pa smo spoznali v 
projektu Nesmrtna krojačica (Il Sarto Immortale, 1995–2000) (Sl. 124) umetnice Albe 
D'Urbano. Prvo v tej seriji je bilo delo Obleka iz kože,337 nato pa se je v svojem nadaljnjem 
raziskovanju posvetila krojnim delom in površini oblačila, na kateri je z digitalnim tiskom 
prikazano golo človeško telo; umetnica fotografira svoje golo telo in ga natisne v naravni 
velikosti na oblačila. Pri oblikovanju oblačil spoštuje vse faze modnega procesa, od zamisli, 
krojev, šivanja, dodelave, vendar z družbenega vidika z zelo sporno površino. Čeprav je telo 
oblečeno, pa zaradi tkanine z natisnjenim golim telesom predstavlja nekaj nesramnega, vabi 
                                                 
336 LOSCHEK 2007, op. 11, 2007, str. 168. 
337 Reprodukcija dostopna na: https://www.durbano.de/sarto/index.html (17. 8. 2017) 
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k voajerizmu in temeljitemu preučevanju ter preizpraševanju »oblačilne golote«. Oblačila 
so bila tudi naprodaj, torej je bilo moč kupiti in obleči tuje moško ali žensko telo in se 
poigrati z identiteto, leta 1997 pa so bila prikazana na modni reviji na kölnskem 
mednarodnem umetnostnem sejmu Art Cologne.338 
 
 
Slika 124: Alba D'Urbano, Nesmrtna krojačica (Il Sarto Immortale), 1995–2000 (dostopno na: 
https://www.durbano.de/sarto/index.html [16. 04. 2018]) 
 
4.2.2 Polnjenje notranjosti kosa oblačila 
 
Popolnoma nasproten pristop k oblikovanju oblačilnega znaka kakor pri Dericku Melandru 
in Antonyju Gormleyju srečamo v delih Ervina Wurma in Senge Nengudi. Medtem ko 
Derick Melander v delu Ploščenje (Lamination, 2008) (Sl. 121) površino oblačila razpre in 
spremeni v tekstilno ploskev, Erwin Wurm in Senga Nengudi polnita notranjost kosa 
oblačila in s tem spremenita njegovo primarno silhueto. Zasičenost s polnili gre do skrajnih 
meja zdržljivosti materiala, pa tudi zunanje silhuete, in posledično se pri tem izgubi vsakršna 
asociativna povezava med obliko oblačila in anatomijo človeškega telesa; končni produkt je 
vselej abstrahirana skulpturalna forma. Tovrstnemu oblikovalskemu postopku se je v svojih 
                                                 




delih posvečalo 5,6% vprašancev, ki so sodelovali v za to nalogo opravljeni anketni raziskavi 
(poglavje 5.1.1.).  
 
 
Slika 125: Senga Nengudi, R.S.V.P.I, 1975–1977, najlonske nogavice, pesek, spremenljive dimenzije, MoMA, New York 
(dostopno na: https://www.moma.org/collection/works/151035 [15. 07. 2017]) 
 
V zgodnjih delih afroameriške umetnice Senge Nengudi srečamo skulpturalne oblike, 
nastale s polnjenjem zelo fino tkanih elastičnih materialov R. S. V. P.  (1975 – 1977) (Sl. 
125); največkrat gre za ženske najlon nogavice, po zaslugi katerih lahko delu Senge Nengudi 
pripišemo značilnosti feministične umetnosti. V neverjetni prožnosti in možnosti 
(pre)oblikovanja ženskih nogavic, ki jih je moč polniti, raztezati, vozlati, ter v njihovi barvi 
(barva polti in kože) umetnica vidi preslikavo prožnega ženskega telesa. S polnjenjem in 
tridimenzionalnim oblikovanjem najlonske tkanine Senga Nengudi raziskuje anatomsko 
podobo ženskega telesa, pri čemer združuje elemente tradicionalne afriške umetnosti in 
modernistične skulpturalne oblike zahodne umetnosti z nepogrešljivim kosom ženskega 
oblačila. Tekstil in oblačila imajo poseben pomen v delih Erwina Wurma. Ta avstrijski 
umetnik je eden redkih ustvarjalcev, ki se izredno studiozno posveča fenomenu mode in 
oblačilnemu znaku, upoštevaje vse bistvene značilnosti oblačilne mode; slednjo pa 
obravnava kot sociološki fenomen, a tudi kot zanimiv likovni problem:  
 »Na neki način se počutim zelo povezanega s svetom mode. Tega od mene najbrž ne 
 gre pričakovati, glede na to, da se ne posvečam modi v smislu oblikovanja oblačil, 
 temveč kot paradoksu in sociološkemu fenomenu.«339  
Erwin Wurm se z obravnavo relacije med tekstilnimi materiali in človeškim ali 
geometrijskim telesom konceptualno posveča problemu volumna in definiciji skulpture. V 
                                                 
339 Gerda BUXBAUM, Fashion in Context, Dunaj in NewYork: Springer, 2009, str. 198. 
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njegovem pojmovanju ta nima nič skupnega s tradicionalno definicijo skulpture kot 
statičnega volumna; ne pomeni mu točno določene in dokončne forme, temveč začasno 
formo, v kateri zaradi plastičnega volumna skulpture lahko obstanejo preoblečene zaobljene 
ali stroge geometrijske oblike (Pletilna hipnoza [Strick Hipnose], 2008; Tišina, 2007)340 ali 
pa realna človeška telesa, ki dobijo pisne oziroma ustne napotke za gibanje (Brez naslova, 
2008, iz serije Enominutne skulpture [One Minute Sculptures], 1998) (Sl. 127 d.).  
 
         
Slika 126 (levo): Erwin Wurm, Brez naslova, 2008, smola, volna, les, 225 x 71 x 71 cm (dostopno na: 
https://www.erwinwurm.at/artworks/clothes-sculptures.html [21. 07. 2017]) 
Slika 127 (desno): Erwin Wurm, Enominutne skulpture (One Minute Sculptures), 1998, fotografija na pleksi steklu, 102 
x 102 cm, La Collection FRAC Bourgogne, Dijon (dostopno na: http://www.frac-
bourgogne.org/collection/fiche/?id=256&lang=en [21. 07. 2017]) 
 
»Zmeraj kadar pri svojem delu uporabim oblačila – to pa je zelo pogosto –, jih 
uporabim kot simbol človeškega obstoja ali, nasprotno, kot simbol njegove 
odsotnosti. Obstoj lahko vidimo, čeprav telo ni navzoče.«341  
Delo Brez naslova (2008) je fotodokumentacija projekta Enominutne skulpture (One Minute 
Sculptures, 1998) (Sl. 127 d.), v katerem umetnik povabi občinstvo, da si obleče velik 
pulover, ki nima funkcionalne vloge in ga več ne prepoznamo kot pulover, ampak gre za 
skulpturo oziroma postane skulptura za eno minuto. Pri tem bolj stopijo v ospredje barva, 
oblika in tekstura puloverja/skulpture, medtem ko je anatomija človeškega telesa le deloma 
berljiva.  
                                                 
340 Reprodukcija dostopna na: https://www.erwinwurm.at/artworks/clothes-sculptures.html (14. 5. 2016) 
341 BUXBAUM 2009, op. 339, str. 198. 
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 ''Ko se zaradi telesa pulover toliko raztegne, da telo najde svoj prostor pod njegovo 
 opno, se lahko prične osnovni proces oblikovanja.''342  
Wurm pogosto v naslovih del uporabi pojem debelosti in ga poveže s pojmom oblačenja, 
modnega in estetskega potrošništva sodobne družbe. Raba pojma debel, debelost (angl. fat) 
sooznačuje zvezo s svetom oblačilne mode, ter privede imperativ in kanon lepote do fizične 
deformacije in absurda.  
»Pojem skulpture je zame pobudnik, usmerjevalec; prizadevam si pretresti in 
premisliti vse vidike vsakdanjega življenja, okolja, v katerem živimo, oglaševanje, 
kult telesa, ideal lepote, modo, čistost, svet igre, erotičnost. Prizadevam si 
obravnavati vse stvari, ki nas definirajo. Ampak zmeraj se jih trudim gledati skozi 
optiko skulpture. Dober primer za to je ukvarjanje s prostornino, s prostorsko 
razsežnostjo: dodajanje in odvzemanje teže je ukvarjanje z volumnom«, razlaga 
Wurm.343 
 
 4.2.3 Oblačilo kot odtis – iz ploskve v prostor 
 
Vsak kos oblačila nastane iz ravnega tekstilnega materiala, ki se s krojenjaem ali nabiranjem 
spremeni v tridimenzionalno površino oblačila, zaradi česar je oblačilo sorodno skulpturi. 
Prav to skulpturalno lastnost, kot tudi površino, iz katere nastane oblačilo, sta izkoristila dva 
likovna umetnika za oblikovanje skulpturalnih reliefov, katerih motiv je oblačilni znak. Seth 
Price v delu Vintage bomberski jopič (Vintage Bomber) (2005) (Sl. 129 d.) izkoristi 
matrico/kalup jopiča, ki mu rabi kot osnova za skulpturalne odtise v nizkem reliefu. Z 
vakuumiranjem jopičev na ploščah polistirena nastali reliefi predstavljajo simbolno uporabo 
materiala in motiva z namenom kritike sodobne potrošniške družbe. Prav iz te kritične drže 
izhaja tudi umetnikovo zanimanje za vakuumiranje, ki ga pogosto uporabljajo za pakiranje 
izdelkov množične proizvodnje. Sodobna tehnika vlivanja vroče plastike okoli predmeta, 
katerega površine se popolnoma oprime, kot tudi motiv bomberskega jopiča344 sta 
postavljena v nasprotje z estetskim učinkom tradicionalnega reliefa. Drugačna od del Setha 
Pricea so dela z reliefi iz serije Oblačilni spomin (Dress Memory) (2004) (Sl. 128 l.) Flavia 
Lucchinija, ki se zdijo glede tehnike in motivov tradicionalnejša. Nabrane površine 
                                                 
342 COLLINS 2007, op. 23, str. 318. 
343 BUXBAUM 2009, op. 339, str. 198. 
344 Bomberski jopič sega do pasu in je bil prvotno oblačilo letalcev ameriške vojske (US Airforce) iz leta 
1931. Drugo poimenovanje zanj je še jopič A-2. (Alex Newman in Zakee Shariff, Fashion A – Z / An 
Illustrated Dictionary, London: Laurence King Publishing Ltd, 2012, str. 30.)  
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asociirajo na antično draperijo na oblačilih, to pa še poudarja izbira materiala (lakirana 
smola), ki simulira marmor kot tradicionalni kiparski material. Tudi v tem kontekstu 
uporabljena angleška beseda memory (spomin, pomnjenje, spominjanje) sooznačuje minuli 
čas, sposobnost spominjanja/pomnjenja, ki jo premore tekstilni material, obenem pa tudi 
umetnikov spomin na zanimive detalje oblek, ki jih tu razčleni in spremeni v samostojne, že 
skoraj abstraktne motive.   
 
              
Slika 128 (levo): Flavio Lucchini, Oblačilni spomin (Dress Memory), 2004, relief, smola, kreda, 80 x 90 cm (dostopno 
na: http://flaviolucchiniart.com/index.php?pag=singola&tpl=conmenu&idp=3&idn=13 [13. 11. 2016]) 
Slika 129 (desno): Seth Price, Vintage bomberski jopič (Vintage Bomber), 2005, vakuumsko oblikovan polistiren, 243,5 
× 121 × 9,8 cm (dostopno na: http://sethpriceimages.com/page/53 [13. 11. 2016]) 
     
4.2.4 Multipliciranje oblačila 
 
Množenje oblačilnega znaka bi lahko izpostavili kot eno izmed najpomembnejših značilnosti 
oblačenja in mode. Za modni sistem je množenje nujnost in obenem cilj, ki se kaže v serijski 
proizvodnji širokemu tržišču namenjenih oblačil. Poleg te, izrazito komercialne narave 
množenja, pa smo mu priča tudi na mikro ravni pri vsakem posamezniku, ki v času svojega 
življenja vedno znova množi kose oblačil zaradi njihove zaščitne in estetske funkcije. 
Multiplikacija oblačilnega znaka je tudi zanimiva tematika za vrsto likovnih umetnikov, ki 
z množenjem kosa oblačila raziskujejo njegov simbolni pomen, prikazan z vprašanjem  
materialnosti (kopičenje tekstila, barv, oblik) in identitete (uniforma). V za to nalogo 
opravljeni anketni raziskavi (poglavje 5.1.1.) se je množenje kosa oblačila pokazalo kot 
priljubljena metoda uporabe oblačil v likovnem delu 27,8% umetnikov.  
Čeprav smo dela korejskega umetnika Do Ho Suha že analizirali, pa segmenta njegovega 
opusa, povezanega z multiplikacijo, ni mogoče zaobiti. S ponovitvijo enakih uniformnih 
enot oblačila umetnik izrabi moč množenja za obravnavo identitete in vprašanje njene 
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odsotnosti. Najsi gre za vojaško ali pa šolsko uniformo, ta postane pomnožena gradbena 
enota za dela, ki so organizirana po tako rekoč arhitekturnem načelu pravilnosti in 
skladnosti. Do Ho Suh zavestno raziskuje povezavo med arhitekturo, tekstilom in oblačilom, 
tehnike šivanja in izdelave oblačil pa so po njegovem blizu arhitekturnim načelom. Ko 
pojem oblačenja uzremo v širšem pomenu in ga doživimo prostorsko, postane nekaj 
naseljivega, postane zgradba, iz tekstila narejena hiša.345 Enak princip uprostorjenja uporabi 
tudi v delu Srednješolske uniforme (High School Uniform, 1997) (Sl. 130), v katerem postavi 
ambient, sestavljen iz med seboj skupaj sešitih tristotih korejskih moških šolskih uniform, 
pri čemer je multiplikacija sredstvo za preizpraševanje avtoritete in negacije identitete.  
 
 
Slika 130: Do Ho Suh, Srednješolske uniforme (High School Uniform), 1997, 300 uniform (dostopno na: 
http://i.imgur.com/nAcY6fE.jpg [25. 6. 2017]) 
 
Tudi v delu Každej pes jiná ves/For Every Dog a Different Master (2007) (Sl. 131) češke 
umetnice Kateřine Šedá je multiplikacija izpostavljena kot osnovno sredstvo oblikovanja. 
Množenje obravnava na tri načine: z množenjem motiva, z množenjem blokovske 
arhitekture, oropane identitete in z množenjem kosa oblačila kot končnega umetniškega 
izdelka. Čeprav ne uporabi dejanske uniforme, pa v njenem delu vseeno prevladuje vtis 
                                                 
345 COLLINS 2007, op. 23, str. 306. 
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uniformnosti. S svojimi javnimi umetniškimi akcijami beleži tematike mestnega življenja v 
komunističnem sistemu, v katerih je izraženo prepletanje političnih in zasebnih sfer v 
posameznikovem vsakdanjem življenju. Multiplikacija postane sredstvo za interpretacijo 
nevidnosti posameznika v hermetičnem družbenem sistemu. Idejno izhodišče Kateřine Šedá 
za vrsto javnih akcij v okviru socioloških raziskav suburbanih območij je gledišče, da nas 
kot posameznike določajo kontekst ter specificifično socialno in politično okolje, v katerem 
živimo. V delu Každej pes jiná ves/For Every Dog a Different Master (2007) (Sl. 131) izhaja 
iz svoje lastne izkušnje vsakodnevne vožnje na relaciji Brno–Lisen/Nova Lisen (na 
Češkem), na kateri spremlja življenje dnevnih migrantov iz ruralnejših območij v bolj 
urbana. Stanovanjski bloki iz sedemdesetih let 20. stoletja kot simboli posameznikove 
odtujitve tako postanejo pomnoženi motiv za tekstilni vzorec umetniških srajc, ki jih 
razpošlje na vse naslove blokovskih stanovalcev, pri tem pa same sebe ne navede kot 
pošiljateljice. Zatem umetnica še naprej spremlja življenje teh kosov oblačil in fotografira 
stanovalce, ki jih nosijo v vsakdanjem življenju. Ko po koncu umetniškega projekta povabi 
stanovalce na odprtje razstave, ta zanjo ni samozadosten cilj, temveč predvsem način, kako 




Slika 131: Katerina Šedá, Každej pes jiná ves/For Every Dog a Different Master, 2007, tisoč potiskanih srajc (dostopno 
na: http://www.katerinaseda.cz/en/ [25. 06. 2017]) 
 
Drugačna od del, ki temeljijo na principih multiplikacije, in v katerih prevladujejo red, 
uniformnost in ponavljanje ene in iste oblačilne enote, kakor smo videli pri umetnikih Do 
Ho Suhu in Kateřini Šedá, so dela umetnikov, katerih poglavitna značilnost je kopičenje 
kosov oblačil različnih oblik, velikosti in barv, ki se po videzu velikokrat zdijo kot second 
hand oblačila. Že v delih Michelangela Pistoletta, in pozneje tudi v delih mnogih sodobnih 
umetnikov, kot sta Pawel Althamer in Guerra de la Paz ali pa Christian Boltanski, imajo 
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namnoženi in ponovljeni kosi oblačil značilnosti pravkar slečenega in zavrženega oblačila, 
ki v sebi še vedno ohranja individualni pečat posameznika, ki je oblačilo pred kratkim nosil. 
Tako postane kos oblačila idealen osebni dnevnik z zabeleženim spominom in pomnjenjem. 
Oblačilo nosimo vse dotlej, dokler se ne odločimo, da ni več nosljivo in ga zavržemo, najsi 
gre za dnevno preoblačenje ali pa za trajno zavrženje, pri tem pa je oblačilo bodisi 
namenjeno darovanju, recikliranju ali pa uničenju.  
 
 
Slika 132: Michelangelo Pistoletto, Venera cunj (Venere degli stracci), 1967, marmor, tekstil, 212 x 340 x 110 cm 
(dostopno: https://www.tate.org.uk/art/artworks/pistoletto-venus-of-the-rags-t12200 [25. 05. 2017]) 
 
V mnogih delih Michelangela Pistoletta so prav stara, zavržena in uničena oblačila, kot tudi 
preizpraševanje njihove življenjske dobe poglavitno umetniško izrazno sredstvo. Zanimivo 
je, da je ta umetnik pričel uporabljati tekstil in tekstilne predmete konec šestdesetih let 20. 
stoletja, in je torej bil vključen v splošno revolucionarno ozračje, v katerem je zahodna 
družba začela pretresati lastne vrednote. V delu Venera cunj (Venere degli stracci) (Sl. 132) 
iz leta 1967 Michelangelo Pistoletto združi Venero, boginjo ljubezni in lepote, ikono 
klasične kulture, in smeti sodobne družbe, poosebljene z rabljenimi oblačili. Rezultat tako 
vzpostavljenega dialoga med preteklostjo in sedanjostjo je bizarna spojitev banalnega in 
vsakdanjega s starodavno lepoto. Obravnavano delo zlahka razdelimo na dva temeljna 
elementa: velikansko kopico rabljenih oblačil in proti njej z obrazom obrnjeni kip Venere. 
Kakor da nas vzdušje te postavitve nagovarja z vprašanjem: »Kaj obleči danes?!«. 
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Poglavitna značilnost tega dela se zrcali v kontrastu med golim telesom in kupom rabljenih 
oblačil; na eni strani je postavljena Venera kot simbol lepote (spominjanje na antično lepoto) 
in na drugi cunje, o katerih bi prav tako lahko govorili kot o vrsti minljivosti lepote. V prvem 
elementu so vidni močni vplivi zahodnoevropske slikarske tradicije, ki jim je bil 
Michelangelo Pistoletto izpostavljen kot deček, ko je očetu pomagal pri restavriranju starih 
umetnin, medtem ko pri nakopičenih oblačilih lahko zaslutimo filozofijo poparta in 
potrošništva. Ravno v nenadzorovani potrošnji in proizvodnji kosov oblačil slabe kakovosti 
se kaže segment množenja oblačilnega znaka.  
 
 
Slika 133: Michelangelo Pistoletto, Orkester cunj (Orchestra di stracci), 1968, cunje, steklo (dostopno na: 
http://michelangelopistoletto.blogspot.com/2011/11/arte-povera.html [25. 05. 2017]) 
 
Tudi v delu Orkester cunj (Orchestra di stracci), iz leta 1968 (Sl. 133) Michelangelo 
Pistoletto znova izkoristi ponošena oblačila, poleg njih pa tudi stare krpe, ki jih je uporabljal 
za brisanje zrcalnih površin v svojih zgodnejših delih Zrcaljene slike (Quadri specchianti, 
1962),346 da bi ustvaril barvito eruptivno grmado starega tekstila z impozantnim volumnom. 
V delu zlahka razberemo elemente gibanja arte povera – siromašne umetnosti;  z združitvijo 
cunj in likovne umetnosti odpravi hierarhijo in superioren status umetniškega predmeta nad 
navadnimi uporabnimi in cenenimi materiali. Tako je cunje v Pistolettovih delih moč 
definirati kot metaforo za množično proizvodnjo, produkcijo oblačil in hedonističnost 
oblačenja.   
                                                 
346 Reprodukcija dostopna na: http://www.pistoletto.it/it/crono04.htm (14. 03. 2017) 
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Z zavrženimi in nakopičenimi oblačili ima opraviti tudi umetnik Pawel Althamer v delu 
Avtoportret mene kot poslovneža (Autoportret jako biznesmen, 2002–2004) (Sl. 134), ki je 
nastal v sklopu razstave v berlinskem Sony Centre na Potsdamer Platzu, v organizaciji ART 
FORUM-a Berlin in združenja The Sony Centre Advertising Association.347 S finančnimi 
sredstvi, namenjenimi realizaciji dela, je umetnik kupil oblačila in tipične modne dodatke, 
ki sodijo k poslovnežu: črno obleko, belo srajco, črne čevlje, mobitel, potni list in aktovko. 
Izbira kosov oblačil govori v prid uniformnosti črne, s katero so v barvnem nasprotju samo 
kravata in potni list. V galeriji postavljeno delo je dokumentacija umetniške akcije, ki jo je 
umetnik izvedel dan poprej, ko si je oblekel poslovno obleko in z vsemi pritiklinami stopil 
na trg pred Sonyjevim centrom ter se pričel slačiti ob bližnjem vodometu, pustil oblačila na 
kupu ter nato gol hodil po trgu. Oblačila so postala skulpturalna preslikava identitete tistega, 
ki jih je nosil, in ne glede na odsotnost telesa so lahko posredovala sporočilo o odvrženi 
identiteti, o vlogi, ki jo je imel posameznik, od katere pa se je fizično premestil. Ko je Pawel 
Althamer leta 2004 vnovič izvedel to delo, je svojemu nastopu dodal poljski časnik in letak 
sejma Arte Fiera v Firenzah,348 kot obliko podkrepljene poosebitve. 
 
 
Slika 134: Pawel Althamer, Avtoportret mene kot poslovneža (Autoportret jako biznesmen), 2002–2004, hlače, srajca, 
svilena kravata, nogavice, aktovka (dostopno na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/althamer-self-portrait-as-a-
businessman-t11913 [23. 05. 2017]) 
                                                 
347 Dostopno na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/althamer-self-portrait-as-a-businessman-t11913 (15. 3. 
2017) 
348 Prav tam. 
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Kopičenje zavrženih oblačil, a v veliko večji razsežnosti, srečamo tudi v delih Christiana 
Boltanskega in umetniške dvojice Guerra de la Paz. Christian Boltanski se oprime oblačil 
kot izraznega medija leta 1988. V enem prvih tovrstnih del, Rezerva (Réserve, 1988), kose 
oblačil naniza v dolge vrste in jih razobesi na stene (Sl. 135 l.). Podobno kakor v vseh delih 
tudi v tem tematizira smrt in odsotnost fizičnega telesa; smrt, minljivost in destrukcija so 
trije pojmi, ki so si blizu, in so tesno povezani v delih Boltanskega.  
 
   
Slika 135 (levo): Christian Boltanski, Rezerva (Réserve), 1988, prostorska instalacija iz rabljenih oblačil, Ydessa Hendeles 
Art Foundation, Toronto (dostopno na: https://www.researchgate.net/figure/Christian-Boltanski-Canada-1988-installation-
view-Ydessa-Hendeles-Art-Foundation_fig1_226655303 [04. 04, 2017]) 
Slika 136 (v sredini): Guerra de la Paz, Šest tajskih transvestitov v nebesih (Six Thai Trannies in Heaven), 2008, 
instalacija v prostoru (dostopno na s: https://www.mbandf.com/en/parallel-world/sensational-recycled-clothing-art-by-
guerra-de-la-paz [04. 04. 2017]) 
Slika 137 (desno): Matej Andraž Vogrinčič, Oblečena hiša, 1999, prostorska intervencija, Benetke (dostopno na: 
http://www.ugm.si/stara-stran/news-
4/?tx_news_pi1%5Bnews%5D=286&tx_news_pi1%5Bcontroller%5D=News&tx_news_pi1%5Baction%5D=detail&cHa
sh=8191b8cbc4248bedb8cdaf0002e59a18 [12. 03. 2018]) 
 
»Umetniškemu delu sem se začel posvečati, ko sem odrastel, takrat, ko sem dojel, da 
je mojega otroštva konec, da je umrlo. Menim, da imamo vsi v sebi nekoga, ki je 
mrtev. Mrtvega otroka. Spominjam se malega Christiana, ki je zdaj v meni 
mrtev...,«349 pravi Boltanski. 
Čeravno fizično telo ni prisotno, je energija eksistence še vedno navzoča v uporabnih 
predmetih tistih, ki jih ni več. Oblačilo kot preslikava in individualni odtis človeškega telesa 
je eden izmed najbolj osebnih in najintimnejših osebnih predmetov. Poleg tega, da se 
oblačila z nošenjem (o)krepijo z energijo ‒ »energizirajo«, postajajo tudi ponošena. Tekstil, 
iz katerega so narejena, je izpostavljen obrabi, vpijanju telesnih vonjev in vonjav okolja, v 
katerem se telo giblje, barve bledijo ipd. Christian Boltanski je zbral prav takšne kose oblačil 
ter jih zložil v zaprte prostore, s tem pa ustvaril intenzivno vizualno doživetje, pospremljeno 
z močnim vonjem. V nasprotju z načinom obravnave množenja oblačil pri Boltanskem v 
                                                 
349 Tate Magazine Issue 2, dostopno na: https://www.e-flux.com/announcements/43323/tate-magazine-issue-
2/, (10. 11. 2017) 
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ozadju del ameriške umetniške dvojice kubanskega rodu Guerra de la Paz350 ne gre toliko za 
idejo smrti in oblačil kot simbola identitete oseb, ki jih ni več. Za svojo prvo razstavo sta 
zbirala oblačila od leta 2000 naprej, in potrebni sta bili dve leti, da se jima jih je nabralo 
dovolj. Z zbiranjem oblačil sta nadaljevala še naprej, ter jih razvrščala po različnih principih, 
upoštevaje njihovo barvo, odtenek, teksturo, maso; bolj sta torej preučevala fizične lastnosti 
posamezenga kosa oblačila kakor pa njegov simbolni pomen. Čeprav sta tudi onadva obešala 
oblačila s stropa, jih v velikanskih grmadah nakopičila v javnih in galerijskih prostorih, pa 
je glede obravnave barv in barvitosti oblačil pri njiju viden odmik od del Christiana 
Boltanskega. Za dela Guerra de la Paz (Sl. 136 v sr.) je bolj značilno posvečanje estetiki, 
barvitosti, kompoziciji, s katerimi izražata svoje družbenopolitične komentarje. Zaradi 
uporabe rabljenih oblačil njuna dela uvrščamo na področje arheologije oblačil, a gre tu 
vendarle bolj za vprašanje sodobne reciklaže in problem potrošniške industrije, za 
obravnavanje barve in teže kosa oblačila. Izraženo estetsko komponento v množenju oblačil 
srečamo tudi v delu Oblečena hiša (1999) (Sl. 137 d.) slovenskega umetnika Mateja Andraža 
Vogrinčiča, ki je množenje oblačil uporabil kot način oblikovanja fasade stavbe v Benetkah 
leta 1999 (in že prej v Ljubljani leta 1993). Vogrinčič pravi: 
»Uporaba rabljenih stvari zastavlja bivanjska vprašanja in nosi v sebi pečat 
preteklega, saj postane oblika sodobne arheološke relikvije. S tem, ko jih uporabimo 
kot konstruktivni material z izpostavljeno notranjo/bistveno vrednostjo in 
absorbirano energijo nekoč koristnega in funkcionalnega uporabnega predmeta, jim 
dodamo metafizično razsežnost dela. Vsak kos oblačila je določil posameznik, in 
govori o času in prostoru, ko pa jih sestavimo v celoto, govorijo o človeštvu v 
celoti.«351  
 
4.2.5 Mega/mini dimenzije oblačilnega znaka 
 
Vrsta likovnih umetnikov se posveča vprašanju mega/mini dimenzije oblačilnega znaka v 
zvezi s človeškim telesom in okolico. Tudi anketna raziskava je pokazala (poglavje 5.1.1.), 
da je kar 27,8% vprašancev potrdilo, da se posvečajo spremembi/pretvorbi velikosti oblačila 
v svojem delu. Preveden v jezik oblačenja je govor o vprašanju oblačilne velikosti, ki 
drastično odstopa od konvencionalnega pojmovanja standardizacije konfekcijske številke. 
                                                 
350 Alain Guerra in Neraldo de la Paz. (Op. avt.) 




Na odlične primere poigravanja z velikostjo v svetu oblačilne mode naletimo pri Martinu 
Margielu,352 ki je že v svojih najzgodnejših delih iz devetdesetih let 20. stoletja izkoristil 
gube, elastičnost in kroj kot sredstva za pretvorbo velikosti XXL v manekensko velikost XS. 
Prav tako ne le v njegovih delih, temveč tudi v vrsti del drugih modnih oblikovalcev naletimo 
na problematiziranje oblačilne velikosti, saj prevajajo moške konfekcijske številke na ženska 
oblačila, pri čemer mega prehaja v mini, enega zadnjih tovrstnih primerov pa je videti v 
kolekciji pomlad/poletje 2013 Martina Margiele za modno hišo H&M (Sl. 139 v sr.).  
 
   
Slika 138 (levo): Martin Margiela, Kolekcija pomlad/poletje 2013 za H&M (dostopno na: 
http://www.vogue.it/en/shows/oddities/2012/10/maison-martin-margiela-with-hm [11. 02. 2017]) 
Slika 139 (v sredini): Martin Margiela, Kolekcija pomlad/poletje 2013 za H&M (dostopno na: 
http://fashion.telegraph.co.uk/news-features/TMG9596344/Maison-Martin-Margiela-for-HandM-campaign-
unveiled.html [11. 02. 2017]) 
Slika 140 (desno): Martin Margiela, Kolekcija pomlad/poletje 2013 za H&M (dostopno na: 
http://www.vogue.it/en/shows/oddities/2012/10/maison-martin-margiela-with-hm [11. 02. 2017]) 
 
Pred analizo del, ki v izražanju s tekstilnim materialom obravnavajo vprašanje oblačilne 
velikosti, navezujoč se na področje modnega oblačenja, s tem pa tudi vprašanje 
(ne)nosljivosti kosa oblačila, se bomo ozrli na delo likovnega umetnika, nekoč urednika 
modne revije, Flavia Lucchinija, ki s tradicionalno skulpturalno obliko in materialom 
oblačilni znak obleke interpretira tudi na abstraktni ravni, pri tem pa je v ospredju vprašanje 
dimenzije velike obleke. V delu Oblačilni totem – Obleka postane božanska (Dress Totem 
– Dress Gets a Divinity) (Sl. 141 l.) podeli obleki pomen sodobnega totema, oblačilo pridobi 
božanskost – oblačilni totem, s tem ko jo spremeni v geometrizirano skulpuro velikanskih 
razsežnosti.   
 
           
                                                 
352 Catherine BONIFASSI, Maison Martin Margiela, New York: Rizzoli, 2009, str. 239. 
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Oblika v višino več metrov segajočega totema z abstrahirano oblačilno silhueto je 
personifikacija moči, ki jo obleki v reklamnih kampanjah na svojih straneh pripisujejojo 
modni žurnali. Potreba po vzbujanju močnega vtisa, ki jo srečamo v svetu mode in modnih 
kampanj, je tu slikovito prelita v razsežnosti skulptur, simbolično pobarvanih v belo, črno 
ali zlato barvo, od katerih ima vsaka zase poseben pomen v svetu mode. Lucchini pravi: 
»Na naslovnicah znanih modnih revij prikazane obleke s svojo božansko lepoto 
pritegujejo pozornost žensk. Če se ob določeni priložnosti ženska počuti ali se želi 
počutiti božansko morda le za uro ali za eno noč, ve, da se tako počuti oziroma se bo 
počutila po zaslugi obleke, ki jo nosi. Odkar sem dojel božansko naravo obleke, sem 
jo poskušal spremeniti v podobo, ki predstavlja ideal, v urbani totem, slavljeni mit 
našega časa.«353  
 
  
Slika 141 (levo): Flavio Lucchini pred svojim delom Oblačilni totem – Obleka postane božanska (Dress Totem – Dress 
Gets a Divinity), fotograf Oliviero Toscani (dostopno na: 
[http://flaviolucchiniart.com/index.php?pag=home&tpl=home&idp=1 [11. 02. 2017]) 
Slika 142 (desno): Flavio Lucchini ob svojem delu Oblačilni totem (Dress Totem), neznani fotograf (dostopno na: 
http://flaviolucchiniart.com/index.php?pag=singola&tpl=conmenu&idp=3&idn=12 [11. 02. 2017]) 
 
Vprašanje velikosti s problematiziranjem moškega/ženskega oblačenja je vidno v delu 
Charlesa Raya Model jesen ’91 (Mannequin Fall ’91, 1992) (Sl. 143 l.), to je seriji figuralnih 
skulptur v izrazito velikih dimenzijah – gre za trideset odstotkov povečane velikosti 
manekenskih lutk, ki svoj popolni videz dobijo šele v trenutku, ko se srečajo z obiskovalcem, 
v tem primeru s samim umetnikom. Skulptura ženske je oblečena v smart obleko iz sezone 
jesen/zima 1991. Zamenjava vlog, v katerih ženska privzame status poslovnega moškega, 
tako z dimenzijami skulpture kot s poslovnim videzom in agresivno držo, pri čemer je s 
casual oblačilom kakor tudi s proporci nedvoumno sugerirana minornost moškega, 
                                                 
353 Dress-totem: dress gets a divinity, dostopno na: 





predstavlja kritiko vrednostnih obrazcev sodobne družbe, simbolično prikazane s tipizirano 
pojavo sodobne poslovne žene. 
 
     
Slika 143 (levo): Charles Ray, Model jesen ’91 (Mannequin Fall ’91), 1992, kombinirana tehnika, 244 x 66 x 91 cm, 
Saatchi Gallery, London (dostopno na: https://www.saatchigallery.com/artists/artpages/charles_ray_5.htm [15. 02. 2017]) 
Slika 144 (v sredini): Charles Ray, Model jesen ’91 (Mannequin Fall ’91), 1992, kombinirana tehnika, 244 x 66 x 91 cm 
[dostopno na: https://www.charlesraysculpture.com/collections/fall-91/#2 [15. 02. 2017]) 
Slika 145 (desno): Charles Ray, Model jesen ’91 (Mannequin Fall ’91), 1992, kombinirana tehnika, 244 x 66 x 91 cm 
[dostopno na: http://artopos.org/collections/ioannou/tall-en.html [15. 02. 2017]) 
 
Problematiziranje velikosti kosa oblačila je osnova umetniške intervencije Brez naslova 
(2004) Viktorja Popovića (Sl. 146). S konfrontacijo oblačilnega znaka (gumijastega 
spodnjega perila) in tradicionalne skulpture slovitega hrvaškega kiparja Ivana Meštrovića 
umetnik pretresa akt kot motiv, s tem pa tudi oblačenje in razkrivanje/slačenje, torej 
vprašanje, ki izhaja iz tega tradicionalnega motiva. Pri izbiri materiala je Popović drzen; s 
simboliko gumijastega spodnjega perila vstopi na področje fetišističnega oblačenja, temu pa 
doda tudi vprašanje oblačilne velikosti. Industrijska črna guma v nasprotju s kiparsko 
tradicionalno obdelanim lesom govori v prid fetišističnemu kontekstu tega dela, v katerem 
umetnik vzpostavi dialog med dvema lesenima skulpturama nadnaravnih dimenzij, to sta 
Adam in Eva Ivana Meštrovića,354 ter moškim in ženskim gumijastim spodnjim perilom 
nenaravne velikosti, položenim na tla pred skulpturi.  
                                                 




Slika 146: Viktor Popović, Brez naslova, 2004, instalacija z gumijastim spodnjim perilom (dostopno na: https://hulu-
split.hr/posebni-projekti/humor/ [30. 07. 2018]) 
 
    
Slika 147 (levo): Charles LeDray, Moške obleke (Mens Suits), 2006–2010, kombinirana tehnika (dostopno na: 
http://www.wbur.org/news/2010/07/16/tiny-power [12. 05. 2017]) 
Slika 148 (desno): Charles LeDray, Podeželani (Village People), 2006–2010, instalacija s pokrivali (dostopno na: 




Nasprotna od del Charlesa Rayja in Viktora Popovića so dela Charlesa LeDrayja. Medtem 
ko je oblačilna velikost le eno izmed problemskih polj, ki zanimajo prva umetnika, pa je pri  
Charlesu LeDrayju konfekcijska številka temeljno vprašanje, ki se mu posveča v svojem 
celotnem opusu (Sl. 147 l.). Umetniško pot je pričel s šivanjem medvedkov in oblačil zanje, 
nato pa je medvedke slekel; z osamitvijo plaščkov z medvedkov je le še poudaril majhno 
dimenzijo kosa oblačila. Minimiziranje vsakdanjega uporabnega predmeta, v tem primeru 
oblačila, bo postal njegov poglavitni umetniški postopek, samo umetniško delo pa bo 
povezano z dimenzijami  otroške igrače. Oblačila za medvedke so bila podlaga za njegovo 
nadaljnje delo, v katerem se je osredotočil na vprašanje oblačenja moških, pri tem pa se 
napogosteje posveča moški obleki, ki ji sledi od šolske uniforme do poslovne obleke, 
upoštevaje tudi druge kose oblačil, kot so polo majica in ležernejša športna oblačila. Njegovo 
delo je zanimivo tudi zato, ker sam ročno sešije vse kose oblačil, kar je moč razlagati na dva 
načina. In sicer, prvič morda s tem, da je umetnik zavestno sprejel vlogo »šivilje« in 
zamenjavo poklicne moško-ženske arhetipske delitve. Druga razlaga se nanaša na estetsko 
dimenzijo sešitih kosov oblačil, v njej prepoznamo rokopis krojaškega obrtništva in unikatne 
salonske izdelave oblačil. Majhne dimenzije oblačilnega znaka so v izrazitem nasprotju s 
pomenom posameznega kosa oblačila,  pri čemer ima vsak kos oblačila močne individiualne 
značilnosti tipa osebe, ki ga nosi. Oblačilne kombinacije, ki so večje kot za igračo in manjše 
kot za otroka (suknjiči, srajce, hlače, jopiči, polo majice, pasovi ...), razobesi na obešalnike 
ali jih zloži na mize, postavljene pod višini prilagojeno osvetlitvijo; postavitev je skupaj s 
površino tal določena kot posebni/ločeni razstavni prostor; slednjega Andrea Shea zanimivo 
definira kot »pint-sized second hand shop v umetniški galeriji v človeški velikosti«.355 
 
 
Slika 149: Chiharu Shiota, Spomin kože (Memory of the skin), 2000, Kunstmuseum Bonn [dostopno na: 
http://www.chiharu-shiota.com/en/works/?y=2000 [13. 05. 2017]) 
                                                 
355 Andrea Shea, Institute of Contemporary Art, Boston (ICA), dostopno na: 
http://www.wbur.org/2010/07/16/tiny-power (23. 3. 2017) 
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Mega dimenzija oblačilnega znaka je sestavni del stvaritev japonske umetnice Chiaru Shiota. 
V delu Spomin kože (Memory of the Skyn, 2000) (Sl. 149) umetnica obesi pod strop 
galerijskega prostora dvaindvajset belih, sedem metrov v dolžino segajočih oblek, ki prosto 
visijo. Sprva bele obleke, asociativno povezane s spalno srajco ali poročno obleko, so posute 
z madeži prsti, ki jo v počasnem curku izpira voda. Vloga vode je dvojna, saj zamaže 
površino, ko z močenjem prsti ustvari blato, in jo hkrati izpira. Delo učinkuje na simbolni 
ravni, ki je poudarjena z mega dimenzijo oblačilnega znaka in z njegovim multipliciranjem 
– belina obleke simbolizira smrt in sanje/spanje, spalno srajco in poročno obleko, vse 
simbole prehoda iz enega življenja v drugega.  
 
4.2.6 Destrukcija kosa oblačila 
 
V definiciji pojma destrukcija (lat. destructio – podirati, uničevati)356 sta poleg ostalih razlag 
vsebovana tudi pomena razdiranje in rušenje normalne strukture nečesa. Če skozi prizmo 
teh pomenov opazujemo življenje oblačil, vidimo, da sta ta postopka njihov sestavni del. 
Tekstil, uporabljen pri izdelavi oblačil, ima resnično svoj začetek in konec. Od trenutka, ko 
ga kupimo, se kos oblačila pravzaprav začenja starati in njegova življenjska doba se prične 
krajšati. V anketni raziskavi v praktičnoraziskovalnem delu disertacije (poglavje 5.1.1.) se 
je pokazalo, da je med vsemi doslej navedenimi postopki obravnave oblačilnega znaka v 
umetniškem delu postopek destrukcije najpogostejši način, s katerim umetniki posegajo v 
oblačila. Temu je pritrdilo 33,3% vprašanih likovnih umetnikov. 
Kot logično nadaljevanje in odgovor na vprašanje nenosljivosti oblačilne miniature v delih 
Charlesa LeDraya se zastavlja tudi vprašanje obrabe, ponošenosti in razpadanja oblačila. 
Tekstil in oblačila so nagnjena k ponošenosti in mehanski obrabi. Ta lastnost je še posebno 
izrazita pri uporabi second hand oblačil z mehanskimi poškodbami njihovega tekstilnega 
tkiva. Likovno gledano, se pri razkrajanju tekstila porajajo bogate vizualne atrakcije, kakor 
so bohotenje tekstilne površine in teksture, nastanek pestrih tekstilnih reliefov in »cvetenje« 
tkiva tkanja, ki se jih Charles LeDray še kako zaveda. Destrukcija se dogaja nepretrgoma na 
oblačilih, v slojih obešenih na obešalnikih in poteka v širokem razponu od pravilnih rezov 
do izrazito nepravilnih robov in zgrizenih površin (Sl. 150 l.). Nenošenost, a obrabljenost je 
paradoks, ki je nekakšna rdeča nit večine njegovih del. Vse pojme, ki zadevajo destrukcijo 
v delu Charlesa LeDrayja, zlahka povežemo z umetnikovim obsedenim ukvarjanjem z 
                                                 
356 Dostopno na: https://www.hrleksikon.info/definicija/destrukcija.html (12. 3. 2017) 
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ročnim delom in s tem povezanim vprašanjem moške identitete in obleke, izvirajočim iz 
spominov na otroštvo.  
»Oblačila so osnovna tematika njegovega dela, in so v funkciji zamenjave za 
človeško, v glavnem moško identiteto. Njegovih oblačilnih skulptur ne navdihuje 
visoka moda in njene težnje po sporočanju moči, bogastva in lepote. Spodbudo zanja 
črpa iz obrtniškega dela in vsakdanjika. Definicijo skulpture razširi z dosledno rabo 
starinskih slovesnih oblek, krpank, kravat, srajc, plaščev, džins jaken in nenavadnih 
klobukov ...,«357 je zapisala Elaine King. 
 
  
Slika 150 (levo): Charles LeDray, Brez naslova (Untitled), 1995, suknjič, obešalnik, 50 x 30,5 x 10,16 cm (dostopno na: 
http://defacedbook.tumblr.com/post/641659332/charles-ledray-untitled-1995-fabric-thread [13. 05. 2017])  
Slika 151 (desno): Antony Gormley, Soba (Room), 1980, oblačila, razrezana na trakove (dostopno na: 
http://www.antonygormley.com/index.php/sculpture/chronology-item-view/id/2323/page/720 [12. 05. 2017]) 
 
V svojem delu Soba (Room) iz leta 1980 Antony Gormley je razrezal lastna oblačila – srajce, 
puloverje, hlače in nogavice ‒ v trakove in iz tako narezanih trakov oblikoval nov prostor v 
obliki »žičnate« ograje (Sl. 151 d.). Z dematerializacijo oblačil kot poosebljene zadnje 
ovojnice telesa je ustvaril ambient, ki močno spominja na zapor in prostor, ki omejuje 
gibanje.   
 
                                                 
357 Elaine KING, Exhibits installation of Charles LeDray, dostopno na: 
http://www.artesmagazine.com/?p=4266 (12. 1. 2016) 
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4.3  Klasiki mode in antimode v likovnem delu 
 
Razlike med pojmoma modno in antimodno v kontekstu oblačenja smo podrobneje razložili 
že v drugem poglavju, v besedilu, s katerim nadaljujemo, pa ju bomo spoznali v kontekstu 
sodobne likovne umetnosti. Modno obnašanje in kratkotrajne spremembe stila sta temeljni 
lastnosti oblačilne mode in popolno nasprotje statičnemu antimodnemu mišljenju. Vendar 
pa tako modni kot antimodni oblačilni znak predstavljata posebno obliko komunikacije 
človeškega telesa prek oblačil z okolico, v čemer je sodobna likovna umetnost spoznala 
možnost za preizpraševanje individualnega in kolektivnega telesa kot umetniškega objekta. 
Zanimiv je podatek, da je celo 72,4% vprašanih umetnikov v odgovoru na vprašanje v 
anketni raziskavi v praktičnoraziskovalnem delu (poglavje 5.1.1.), če v svojem delu 
uporabljajo elemente mode ali antimode, potrdilo uporabo elementov slednje, medtem ko 
jih je 31% bolj naklonjenih elementom mode. Oblačilna moda kot jezik družbe v gibanju in 
antimoda kot simbol statične uniformnosti in uzakonjenega oblačila,358 uporabljenega v 
okviru sodobne likovne umetnosti, bosta področji, ki ju bomo obravnavali v naslednjem 
poglavju.  
 
4.3.1 Uporaba arhaizmov antimode 
 
Antimodna oblačila zajemajo širok spekter oblačil, od narodnih noš, ki jih lahko definiramo 
kot kategorijo arhaizma v oblačenju, prek vojaških in civilnih uniform ter vse do antimodnih 
statičnih načinov oblačenja pripadnikov subkulturnih skupin. V to skupino je treba prišteti 
tudi oblačenje za uradne družabne dogodke, kot so poroke, slovesne večerje in sprejemi, ki 
nosi v sebi vsaj kanec želje po visokomodnem oblačilnem glamurju. Ker je antimodno 
oblačenje kontinuirano, prenaša že obstoječe, ne pa novih oblačilnih vzorcev in oblik, in s 
svojo statičnostjo pripada dolgotrajnemu obstoju.359 Za antimodne stile menimo, da so 
simboli družbene tradicije in družbene identifikacije. Tako bo v tem poglavju poudarek na 
simbolih antimodnih oblačil, kot so klasična moška obleka, ženski kostim, poročna obleka, 
obleka za doma in na ostalih oblikah tipiziranega antimodnega oblačenja, zanimivih za 
likovno umetnost s sociološkega, političnega, spolnega ali katerega koli drugega vidika.  
 
                                                 
358 PERROT 2002, op. 50, str. 71. 
359 CVITAN-ČERNELIĆ 2002, op. 44, str. 12. 
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Slika 152 (levo): Margareta Kern, Obleka za smrt ‒ Liza (Donja Vrba, Hrvaška), 2006 (Oblačila za življenje in smrt, ur. 
Matthew Shaul, Nicola Freeman, Zagreb: HDLU, 2008, kat., str. 29)  
Slika 153 (desno): Margareta Kern, Obleka za smrt ‒ Rosa (Banjica, Bosna in Hercegovina), 2007, 120 x 100 cm, 
fotografija (objavljeno v: Zbornik prispevkov z mednarodnega znanstvenega srečanja Oblačilo kot simbol identitete, 
Bihać: Tehnički fakultet, 2011, kat., str. 207) 
 
Za uvod na področje antimodnega navajamo slikovite primere del Flavia Lucchinija, Yinkeja 
Shonibareja, Shirin Neshat in Margarete Kern, ki vsak na svoj način izhajajo iz etna, kot 
najelementarnejše oblike antimodnih oblačil, pri tem pa jih pogosto postavijo v modni 
kontekst. Ker se v nadaljevanju ne bomo posvečali vprašanjem antimodnega v etnu, 
menimo, da so dela navedenih likovnih umetnikov dober informativni uvod v problem 
antimodnih oblačil in arhaizma oblačil. Narodna noša kot najobstojnejša oblika antimodnega 
oblačenja predstavlja njegov temeljni in najtradicionalnejši del. Nespremenljivost kot njena 
osnovna značilnost bo pogost predmet umetniških raziskav in konfrontacije s 
spremenljivostjo modnega, pa tudi s širšim spektrom vprašanj, tako političnih kot tudi 
socioloških.  
Z razstavo Obleka za življenje in smrt, postavljeno na ogled leta 2008 v prostorih Galerije 
PM in Galerije Bačva v Zagrebu, Margareta Kern prikazuje dva segmenta antimodnega 
oblačenja. Del razstave, definiran z naslovom Obleka za življenje, je osredinjen s primerom 
maturantske obleke in ga bomo podrobneje obravnavali v razdelku o fenomenu 
glamuroznega oblačenja s prvinami visoke mode. V poglavju o arhaizmu mode je 
zanimivejši drug segment umetničinega dela, ki se nanaša na problematiziranje smrti in na 
fenomen smrt spremljajočih ceremonialnih oblačil. 
»Na Obleka za smrt lahko gledamo kot na nekakšno nadaljevanje raziskovanja, ki 
je Margareto Kern popeljalo na ''umetniško-etnografska'' popotovanja, na katerih je 
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proučevala običaj priprave in hranjenja pogrebnih oblačil pri nekaterih starejših 
ženskah s hrvaškega in bosansko-hercegovskega podeželja,«360 pravi Marta Kiš.  
Margareta Kern z medijem dokumentaristične fotografije posreduje posamične intimne 
zgodbe stark, posnetih v izvirnih ambientih njihovih sob, ki s svojo opremljenostjo jasno 
izpričujejo versko in nacionalno pripadnost (Sl. 152 l. in sl. 153 d.). Ne glede na vero je 
vsem skupno veselje do življenja, v katerem smrt ni tabu, pač pa njegov sestavni del. 
Usmerjenost pozornosti na oblačila govori o pomembnosti govorice oblačil v času življenja, 
toda tudi o poskusu obvladovanja komunikativne vloge oblačil po smrti. Oblačilni vzorci 
izbranih oblačil zagotavljajo občutek nadzora in varnosti, s svojimi estetskimi značilnostni 
pa skoraj že sodijo k narodnim nošam. Zanimivo je, da niso bili posodobljeni, temveč ostaja 
njihovo dojemanje zelo tradicionalno v okviru oblačilnih kanonov, ki se prenašajo z 
generacije na generacijo. 
 
 
Slika 154: Yinka Shonibare, Un Ballo in Maschera (Dvorjani / Courtiers V), 2004, tri manekenske lutke na steklenih 
podstavih, usnjeni čevlji, na Nizozemskem potiskana bombažna tkanina, 170,2 x 304,8 x 182,9 cm, Richard Brown 
Baker Fund for Contemporary British Art Collection, RISD Museum, Providence (dostopno na: 
https://risdmuseum.org/art_design/objects/1606_un_ballo_in_maschera_courtiers_v [24. 03. 2018]) 
 
Modni arhaizem, opredeljen z etnom, je prisoten tudi v delu britanskega umetnika 
nigerijskega rodu Yinka Shonibareja. Tu ni govora o dokumentarističnem prikazu oblačil v 
                                                 
360 Margareta KERN, »Ja u Drugima«, Odjeća za život i smrt (ur. Matthew Shaul, Nicola Freeman), Zagreb: 
HDLU, 2008, kat., str. 7. 
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realnem času, temveč o umetnikovi kompleksni interpretaciji oblačilnega znaka z 
zgodovinskim kostumom, etnom in fenomenom neokolonializma, kar posledično privede do 
križanja oblike oblačila. Ko govori o svojem delu, se Yinka Shonibare definira kot post-
kolonialni hibrid.361 Po estetski plati oblačila sporočajo zgodovinski segment 
kolonialističnega kostuma, vendar pa so bila dejansko sešita v današnjem času iz industrijsko 
izdelanega tekstila na Nizozemskem, s hibridiziranimi tekstilnimi vzorci, ki sugerirajo 
afriški tradicionalni tekstil, kar pritrjuje hibridizaciji, ki je vidna v spojitvi zahodnoevropske 
umetnostne tradicije z afriškim etnom (Sl. 154). Yinki Shonibareju oblačilni znak služi za 
prikaz in interpretacijo postkolonializma, pri tem pa izkoristi tako modnost kot antimodnost, 
saj prikrije logo modne znamke Chanel v tekstilnem vzorcu oblačil na ženskih lutkah.  
Na antimodni oblačilni znak, ki temelji na tradicijskem oblačenju, opozarjamo tudi v delih 
italijanskega umetnika Flavia Lucchinija in iranske umetnice Shirin Neshat, a v nasprotju s 
poprej omenjenimi primeri se pri njunih delih nanaša na problematiziranje uporabe burke, 
čadorja in nikaba. Shirin Neshat, po rodu Iranka, se po umetniškem izobraževanju v ZDA 
leta 1990 vrne v Iran, kjer se sreča s spremembami v iranski družbi. Nacionalni oblačilni 
znak je najbolj značilna prvina njenega umetniškega ustvarjanja, v katerem se posveča 
vprašanju lokalnega videza in stereotipa muslimanske ženske, kakor ga pomni, in ki se je po 
vojni spremenil. Čador kot tradicionalni kos oblačila iranskih žensk je v delih Shirin Neshat 
izpostavljen kot prepoznavni način govorice za preizpraševanje kolektivnega spomina in 
osebnih spominov na otroštvo, soočenih s sedanjosjo. Element zastiranja, s tem pa tudi 
zanikanja ženskega telesa, ima bistven položaj v vseh njenih delih.362 Zato se zdi nadvse 
presenetljiva fotografija umetnice posnete v korzetu kot popolnemu pomenskemu nasprotju 
čadorja. Medtem ko slednji negira telo, ga korzet še bolj poudari in podčrta kulturne razlike 
med Zahodom in Vzhodom. Pri omenjeni fotografiji je zanimivo tudi to, da Shirin Neshat 
pozira v korzetu z orientalskim vzorcem; nismo sicer uspeli priti do podatka, ali gre za 
fotografijo umetničinega dela ali za posnetek umetnice v lastnem oblačilu. Ne glede na to 
pa fotografija govori o uporabi oblačilnega simbola zahodne kulture, premaknjenega v 
orientalni kontekst. Obravnavanje položaja in vloge ženske v okviru iranske družbe je 
središčna tematika njenih del.  
 
                                                 
361 Dostopno na: http://www.yinkashonibarembe.com/biography/ (11. 11. 2016) 
362 Shirin NESHAT, Shirin Neshat, Museo d'Arte Contemporanea del castello di Rivoli, Milano: Edizioni 
Charta, 2002, kat., str. 43. 
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Slika 155 (levo): Shirin Neshat, Uporen molk (Rebellious Silence), 1994, svetlotisk, 102 x 94 cm, Barbara Gladstone 
Gallery, New York (objavljeno v: Shirin Neshat, Museo d'Arte Contemporanea, Milano: Edizioni Charta, kat., 2002, str. 
82) 
Slika 156 (desno): Shirin Neshat, Avtoportret, 2009 (dostopno na: http://www.theasc.com/blog/wp-
content/uploads/2009/10/shirin-neshat-self-portrait.jpg [10. 02. 2016]) 
 
V mnogih med njimi, kot so denimo serije del Alahove ženske (Women of Allah, 1993–1997), 
Zamaknjenost (Rapture, 1999) in Zanos (Fervor, 2000) (Sl. 157 l.), uporablja čador kot 
simbol segregiranega ženskega telesa, ki mu stoji nasproti svobodno moško telo, prav tako 
pa s čadorjem potencira tudi negacijo telesa kot duhovne dimenzije prehoda telesa iz 
materialnega v duhovno, ki temelji na islamu. K močnemu estetskemu vtisu prispevajo tudi 
posneti prizori s pomnoženimi ženskimi obličji, oblečenimi v črna nacionalna oblačila ‒ ki  
 
  
Slika 157 (levo): Shirin Neshat, Zanos (Fervor), 2000, fotografije prizorov (foto: Larry Barns), Barbara Gladstone 
Gallery, New York (objavljeno v: Shirin Neshat, Museo d'Arte Contemporanea, Milano: Edizioni Charta, 2002, kat., str. 
141) 
Slika  158 (desno): Flavio Lucchini, Parade, 2009, digitalni tisk na platnu, 127 x 79 cm (dostopno na: 
http://www.flaviolucchiniart.com/index.php?pag=singola&tpl=conmenu&idp=3&idn=184 [12. 05. 2017]) 
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jih kot princip prepozna tudi Flavio Lucchini v svojem delu Parade (2009) ‒, in moškimi, 
oblečenimi v bele srajce (Sl. 158 d.). Poleg čadorja vlogo prekrivanja telesa umetnica podeli 
tudi besedilom. Gre za elegantno izpisano arabsko kaligrafijo, feministično poezijo in tekste 
iz otroštva s poudarjenim spominjanjem, ki jih  umetnica pretvori v oblačilni znak, podoben 
kostumu ali mejkapu.       
      
4.3.2 Simbolni pomen klasične moške obleke 
 
Moška poslovna obleka je posebej zanimiv kos oblačila v svetu moške mode, a tudi zelo 
pogost predmet zanimanja v svetu likovne umetnosti. V za to nalogo opravljeni anketni 
raziskavi (poglavje 5.1.1.) je 51% vprašanih umetnikov v klasični moški obleki spoznalo 
sinonim za oblačilni kod moških v likovnih delih. Le nekaj jih je navedlo samostojne kose 
oblačil, kot so hlače, telovnik in kravata, ki pa so v resnici sestavni del poslovne moške 
obleke. Vprašanje simbolnega pomena dress coda moških oblek je zanimivo tako z vidika 
oblačil, kot tudi z likovnega in sociološkega vidika. Že zgolj dejstvo, da pri moški obleki ne 
gre za enega, temveč za več kosov oblačil, ki sestavljajo izrazito skladno celoto, govori v 
prid kompleksnosti tega oblačila, pri katerem bodo umetniki 20. stoletja razčlenjevali in 
obravnavali vsak del posebej, ali pa se mu bodo posvečali kot neločljivi, enoviti celoti. 
Moška obleka kot sestavljeno oblačilo363 (suknjič, hlače, telovnik) je tradicionalna oblika 
dnevnega oblačenja zahodnega moškega. Zanjo so značilne temne barve, tradicionalen kroj 
in uporaba enakega materiala za vse sestavne dele. Njena estetika se odraža v bolj ali manj 
standardizirani uporabi temnega okvira/korpusa obleke, z omejeno možnostjo barvnega 
poigravanja s podrejenimi detajli, kot so kravata, robec in metuljček. Čeprav moška obleka 
ni doživela pogostih sprememb, pa to ne pomeni, da jih ni bilo. Najbolj smele poskuse 
redefinicije strogosti moške obleke nemara zasledimo v sedemdestih letih 20. stoletja, ko je 
prišlo do uporabe materialov z najrazličnejšimi tekstilnimi vzorci in bolj dinamičnih krojev, 
pri katerih je obleka v pasu zožena. Na primeru yuppie style (Sl. 159) moških oblek modne 
znamke Hugo Boss iz osemdesetih let 20. stoletja lahko vidimo ponovno umirjeni silhueto 
in kolorit, še naprej pa je prisoten tudi opomnik na sedemdeseta v izrazito drzni izbiri 
tekstilnih vzorcev kravat.  
                                                 
363 Alex NEWMAN, Zakee SHARIFF, Fashion A to Z, An Illustrated Dictionary, London: Laurence King 
Publishing, 2009, str. 184. 
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Definicija videza današnje moderne moške obleke izvira iz krojaške revolucije, ki se je 
dogajala v 19. stoletju, in je bila povezana z obdobjem Regency (1811–1820)364 ter z močnim 
vplivom viktorijanskega obdobja (1837‒1901), ko so opustili uporabo vezenin in 
okraševanja (gizdalinski stil). Podobi današnje moške obleke pa v veliki meri botruje tudi 
predelava stila, ki ga je uvedel angleški kralj Charles II., ki je leta 1666 po zgledu na modna 
gibanja v Versaillesu določil način oblačenja court (dolg plašč, petticoat, kravato, lasuljo, 
hlače do kolen)365. Ta dress code je na začetku 19. stoletja prilagodil novemu duhu časa 
dandy Beau Brumell, in tovrstni način oblačenja se je pri moških razširil po vsej Evropi. 
Spremembe so se nanašale na zahtevo po dovršenem kroju, pazljivo zavezani kravati, 
preprostem videzu in uporabi temnobarvnih tekstilnih materialov. Tako je Beau Brumell366 
definiral zahodno moško obleko, kakršno poznamo tudi danes, in ki je v času svojega obstoja 
doživela minimalne stilske spremembe. 
 
Slika 159: Hugo Boss obleke iz leta 1992, inspirirane s štiridesetimi leti 20. stoletja (dostopno na: 
https://sartorialnotes.com/2017/12/27/the-amazing-history-of-the-modern-suit/ [20. 07. 2018]) 
 
Ko govorimo o zgodovini moške obleke, velja še poudariti, da pride do konca 19. stoletja 
do razlik v videzu med dnevno in večerno moško obleko, pri tem pa je slednja 
standardizirana, medtem ko je dnevna podrejena spremembam, ki jih narekuje opravljanje 
poklicnega dela in s tem povezan pojav prostega časa, v katerem se sodobni moški ukvarja 
s športom, jadranjem, izleti v naravo ipd. Oblačilni slog poslovnega moškega v začetku 20. 
                                                 
364 LAVER 2002, op. 199, str. 156. 
365 Dostopno na: https://claraparkdesigns.wixsite.com/historicalfashions/fashions-of-king-charles-ii-1630—
1685 (5. 6. 2016) 
366 Dostopno na: https://www.mjbale.com/style/Beau-Tie--The-Legacy-of-Beau-Brummell--Inventor-of-the-
Modern-Suit.html (5. 6. 2016) 
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stoletja je tako deležen razširjene definicije, večino njegovih značilnosti pa lahko vidimo 
tudi danes. Ali, kot pojasnjuje Christopher Breward: 
 »Uslužbenec dolguje svojemu delodajalcu brezhibno urejenost, še posebno glede 
 zunanjega videza. Nikoli ne sme biti pretirano eleganten in na noben način 
 ekstravaganten, ampak se mora oblačiti tako, da se vidi, da spoštuje podjetje, v 
 katerem dela, samega sebe in svoj poklic. Priti v pisarno neobrit, z obleko, ki ni 
 oščetkana ali z zamazanimi škornji, kaže na pomanjkanje spoštovanja tako do 
 delodajalca kakor tudi do samega sebe.«367   
Potem ko prebremo navodila o pravilih zaželenega oblačenja, se ne gre čuditi uporu v 
likovnih umetniških krogih, o katerem smo že spregovorili v poglavju o utopični oblačilni 
modi in o interepretacijah moške obleke pri futuristih. Zanimivo je, da se je leta 1929, 
kakšnih petnajst let po prvem futurističnem manifestu o oblačenju, v Londonu pojavilo 
gibanje Men’s dress Reform Party (MDRP),368 ki se je drzno poigravalo s kanonom moške 
obleke in oblačenja nasploh, ter dajalo prednost ležernejšemu načinu oblačenja, večji 
zastopanosti kratkih hlač, sandalov in v vseh pogledih bolj udobnih in telesu prijaznejših 
oblačil. Obleke, v kakršne se oblačijo, samo deloma ohranjajo jezik moške obleke; kot plod 
novih reformnih idej bomo videli moške obleke s skrajšanimi rokavi, suknjiče brez rokavov, 
srajce brez suknjičev in kratke oziroma krajše hlačnice. Pojavljanje v javnosti, kakor je tisto, 
zabeleženo na fotografiji, posneti leta 1937 (Sl. 160) spominja na javne nastope futuristov v 
enako provokativnih moških oblekah. 
 
 
Slika 160: Predstavniki Men’s Dress Reform Party (MDRP), 1937 (dostopno na: https://2.bp.blogspot.com/-
sLacGsCp5cY/WviL-mhkz5I/AAAAAAADIrs/t9H7TGIvlBsVDR-sR2WxlUd0AnLAqU2jwCLcBGAs/s1600/mens-
dress-reform-party-2.jpg [20. 07. 2018]) 
                                                 
367 Christopher BREWARD, Muževnost, moda i tijelo 1870 – 1915, v: Tijelo u tranziciji, (ur. Djurdja 
Bartlett), Zagreb: Sveučilište u Zagrebu Tekstilno-tehnološki fakultet, 1999, str. 84. 
368 Dostopno na: https://www.vintag.es/2018/05/mens-dress-reform-party.html (5. 6. 2016) 
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Slika 161 (levo): René Magritte, Misterij obzorja (De raadsels van de horizon), 1955, 50 × 65 cm, olje na platnu 
(dostopno na: https://www.renemagritte.org/the-mysteries-of-the-horizon.jsp#prettyPhoto [12. 05. 2017]) 
Slika 162 (v sredini in desno): Storm Thorgerson, Ovitek za album skupine Pink Floyd: Wish You Were Here, 1975 
(dostopno na: https://www.telegraph.co.uk/culture/culturepicturegalleries/8826624/Storm-Thorgerson-album-covers-
1975-2011.html [18. 05. 2017]) 
 
Iz doslej povedanega lahko izpostavimo nekaj zanimivih točk, okoli katerih bodo likovni 
umetniki 20. in 21. stoletja gradili zgodbo o moški obleki. Predvsem je to vprašanje močnega 
oblačilnega obrazca, nato vprašanje uniformiranosti brez uporabe uniforme, vprašanje 
estetske vrednosti moške obleke in vprašanje odnosa med telesom, obleko in individuumom. 
Čeprav o prisotnosti klasične moške obleke v slikarstvu lahko govorimo na primerih 
portretnega slikarstva 19. in 20. stoletja, kar je zanimivo, če nas zanima zlasti kontekst 
zgodovine oblačenja, pa o njenem simbolnem pomenu govorimo šele ob primerih iz 
slikarstva Renéja Magritta (Sl. 161 l.). Slednji moško obleko izkoristi za nekakšen nadrealni 
jezik v svojih delih, a tudi za lasten imidž, pri katerem igra enaka moška obleka pomembno 
vlogo. Tako je umetnik Ed Ruscha o Magrittu dejal, da je videti bolj kot bankir kakor pa 
umetnik,369 pa tudi za Magritta samega je moška obleka sinonim za dihotomijo med 
zunanjim videzom in skrito notranjostjo. Enak princip dihotomije odkrijemo tudi v 
njegovem slikarstvu. Črna moška obleka, klobuk in jabolko kot na videz realističen motiv 
Magrittovega slikarstva nas spričo banalnega konteksta navedejo k razmišljanju. Najsi gre 
vzroke za prevladujoče pojavljanje obleke iskati v spominih iz otroštva370 (njegov oče je bil 
krojač in trgovec s tekstilom) ali v fascinaciji s smrtjo, katere neizogibna ikonografija je črna 
moška obleka, je dejstvo, da od leta 1926 postane motiv, ki se nepretrgoma ponavlja bodisi 
na statični figuri enega moškega ali pa tako na moč pomnožena, da spominja na kakšen 
tekstilni vzorec (Golconda, 1953). Takšna multiplikacija vzorca in banaliziranje motiva, 
kakor nastopata v delih Renéja Magritta, sta bili zgled za mnoge popartistične umetnike, 
                                                 
369 Brian W. FAIRBANKS, René Magritte, dostopno na http://www.hyenaproductions.com/rene-
magritte.aspx (12. 3. 2016) 
370 Dostopno na: https://www.renemagritte.org/biography.jsp (12. 3. 2016) 
  
 151 
njegovi vplivi pa vidno segajo tudi na področje grafičnega oblikovanja in konceptualne 
umetnosti.   
Najvidnejši primer Magrittovega vpliva na kakšnega umetnika prejkone lahko vidimo v delu 
grafičnega oblikovalca Storma Thorgersona, ki je od leta 1968 skupaj z Aubrey Powell371 
ustvaril nekatere izmed najbolj znanih ovitkov za single in velike plošče velikih rokovskih 
skupin 20. stoletja, kot so Pink Floyd, Led Zeppelin, Black Sabbath in druge. Čeprav ga ne 
prištevamo k likovnim umetnikom, ne moremo prezreti njegovega konceptualnega načina 
oblikovanja, ki ga prežema nenehni občutek nadrealnega. Lik moškega v obleki, najsibo 
klasični črno-beli ali trendovski, je rdeča nit vseh njegovih del in je v popolnem nasprotju z 
življenjsko in svetovnonazorsko filozofijo večine rokovskih klientov in njihovega občinstva. 
To seveda ne pomeni, da z oblikovanjem ni uspel, temveč nasprotno, naloga simbolne vloge 
moške obleke je tu ravno v poudarjanju razlike. Izrazni medij StormaThorgersona je 
fotografija, ki mu omogoča poigravanje s stvarnostjo. Odličen primer tega je ovitek za album 
skupine Pink Floyd Wish You Were Here (1975) (Slika 162 v sr. in d.); zanj na dvorišču 
studia Warner Brothers posname dva moška v oblekah, ki se rokujeta. Tipičen prizor 
poslovnega rokovanja dveh poslovnežev je magrittovsko premaknjen na področje 




Slika 163: John Baldessari, Trije moški v oblekah (Three Men in Suits), neznano leto nastanka, mixograph print, 106,7 x 
152,4 cm (dostopno na: https://blackrose10.weebly.com/john-baldessari.html [21. 07. 2018]) 
                                                 
371 Dostopno na: http://www.aubreypowell.com/AUBREY_POWELL.html (5. 6. 2016) 
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Moško obleko srečamo tudi v delih ameriškega konceptualnega umetnika Johna 
Baldessarija. Na platnih iz šestdesetih in sedemdestih let 20. stoletja z medijem črno-bele 
fotografije razvija pripovedni potencial slikarstva v kombinaciji z asociativno močjo besed 
in barv (Sl. 163). Pomen črno-bele fotografije se ujema s simboliko črno-bele moške obleke, 
katere motiv umetnik uporabi kot podlago za prikazovanje sivine sodobne zahodne družbe 
in odsotnosti individualnosti. V podobe pa domala po warholovsko posega z velikimi 
barvnimi nanosi različnih oblik, ploskvami in s tem kolorističnim dejavnikom podčrtuje ter 
ironizira resničnost. Odsotnost individualnosti je vidna v izbrisanih obrazih moških v 
oblekah, ki so bodisi prekriti z barvnimi poudarki ali pa je iz obraza izrezan kakšen njegov 
del (Sl. 164).  
 
 
Slika 164: John Baldessari, Življenje in nazori Tristrama Shandyja, Gospoda (The Life and Opinions of Tristram Shandy, 
Gentleman), 1988, 26 x 17 cm, MoMA, New York (dostopno na: https://www.moma.org/collection/works/9628 [21. 07. 
2018]) 
 
Nekako v istem času, torej od konca šestdesetih let 20. stoletja naprej, se na likovnem 
prizorišču pojavi še nekaj likovnih umetnikov, v katerih delih je izpostavljena vloga moške 
obleke. Mednje sodi tudi umetniška dvojica Gilbert & George (Gilbert Prousch in George 
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Passmore), z značilnim, izrazito formalnim načinom oblačenja in videza, ki ostaja vse do 
danes njun neogiben in nespregledljiv zaščitni znak. Zanimivost njunega dela je pripisati 
dejstvu, da izkoristita fenomen klasične moške obleke in konservativen poslovni videz za 
vstop v svet sodobne umetnosti, ki ji je konservativnost po naravi tuja. Hkrati velja poudariti, 
da za Gilberta & Georga moška obleka ni kostum za performans, temveč postane sestavni 
del njune garderobe tudi v zasebnosti. Vloga moške obleke v njunem umetniškem delu je 
izenačena s stilom in načinom njunega zasebnega življenja. Njuna želja je, bodi videti 
»normalno«, čeprav si umetnik.372 Brisanje meja med resničnim življenjem in umetnostjo je 
bilo ogrodje njunega prvega pomembnega dela v obliki žive skulpture Pojoča skulptura (The 
Singing Sculpture, 1969) (Sl. 165), ki sta ga izvedla še v študentskih dneh v prostorih Nigel 
Greenwood Gallery v Londonu. V performativne namene sta si premazala obraz z bronso in 
se oblekla v danes zanju že prepoznavno moško poslovno obleko, ki bo postala njun zaščitni 
znak in svojevrstna uniforma, brez katere se več ne pojavita v javnosti. Od tedaj naprej sta 
lika Gilberta & Georga postala prepoznavna umetniška blagovna znamka, aplicirana na širok 
spekter njunih del, od grafik do vitrajev in slik.  
 
 
Slika 165: Gilbert & George, Pojoča skulptura (The Singing Sculpture), 1969, performans (objavljeno v: Jonathan 
Fineberg, Art Since 1940: Strategies of Being, London: Laurence King Publishing, str. 344) 
                                                 
372 Christopher BREWARD, The Suit: Form, Function & Style, London: Reaktion Books Ltd, Kindle 
Edition, 2016: 1690–1692. 
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Oblačilni znak in simbolika moške obleke v umetniški in življenjski filozofiji Gilberta & 
Georgea sta vidna tudi izven meja same likovne umetnosti in sta tesno povezana s svetom 
oblačilne mode, in tako ju je časnik Guardian marca 2013 uvrstil med petdeseterico najbolje 
oblečenih javnih oseb od leta 1950 do danes.373 Tu se nam zdi še posebej zanimivo dejstvo, 
da ju sprejemajo kot najbolje oblečena, ne glede na to, da je obleka pravzaprav del njunega 
umetniškega koncepta. Drugače kot denimo John Baldessari, Gilbert & George dojemata 
obleko skrajno resno: ta ni asociacija na oblačilni znak obleke niti ni kakšna njegova bleda 
različica. Nasprotno, v doslednosti nošenja obleke pri Gilbertu & Georgeu sta vključeni tudi 
sama produkcija in filozofija izdelave klasične moške obleke, temelječa na angleški krojaški 
tradiciji. Obleke jima izdeluje po meri osebni krojač, izdelane so kar najbolj natančno in iz 
kakovostnih materialov, pri tem pa nikakor ni zanemarljiv tudi čas izdelave, saj je za 
dokončanje vsake potrebnih od šest do osem mesecev. Z oblačilno eleganco, utemeljeno na 
duhu angleške elegance, je prepojeno celotno njuno delo, svoj prostor pa ima tudi v 
manifestu The Laws of Sculptors374 iz leta 1969, v katerem definirata oblačila in zunanji 
videz kot prvi pogoj za graditev kakovostnega odnosa s skupnostjo. 
Moško obleko lahko spremljamo tudi v delih Josepha Beuysa, ki je ne uporablja samo v 
performansih, temveč ga določa tudi v zasebnem načinu oblačenja. Beuysova moška obleka, 
drugače kakor pri Gilbertu & Georgeu, ni delo vrhunskih krojačev in ni iz kakovostnega 
materiala, prav tako pa tudi nima potrebe po sporočanju duha elegance. Nasprotno, obleka 
je zanj idealen prostor za raziskovanje vprašanja materialnosti in serijskosti. Tisto, kar 
zanima Josepha Beuysa, je moška obleka kot simbol oblačila nasploh in moška obleka 
interpretirana kot temeljna oblačilna oblika. S simboliko in alegorijo polsti kot 
elementarnega tekstilnega materiala ustvari iz moške obleke socialno skulpturo. Značilni 
odliki tega volnega materiala sta izolativnost in popolna popolna vpojnost, vendar ga Beuys 
zavestno uporablja tudi kot enega od najstarejših tekstilnih materialov, namenjenih ovijanju 
telesa in izdelavi oblačil. Z uporabo polsti za izdelavo moške obleke Beuys negira vse 
norme, ki določajo klasično moško obleko. Polstena obleka je zaradi kompaktnega materiala 
izredno težka in pri oblikovanju ne prideta v poštev ne kroj ne šivi. Pravzaprav je nekakšen 
telesni odlitek, na katerega obliko vplivata trenje in čas nošenja, določa pa ga 
posameznikova fizionomija, njegove individualne potrebe in navade. Tako postane vpijajoča 
priča obstoja in ne sredstvo za uniformiranje posameznika v družbi. Takšno moško obleko 
                                                 
373 Dostopno na: https://www.theguardian.com/fashion/gallery/2013/mar/29/50-best-dressed-over-50s (5. 6. 
2016) 
374 Dostopno na: http://manifestos.mombartz.com/the-laws-of-sculptors/ (11. 3. 2016) 
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nosi Joseph Beuys v performansu Akcija mrtva miš/Izolacijska enota (Action the Deadh 
Mouse/Isolation Unit, 1970),375 ki ga izvede v sodelovanju s Terryjem Foxom v kleti 
düsseldorfske likovne akademije in pomeni protest proti vietnamski vojni; v njem je očitna 
povezava med vojno, polstjo in izolacijo, kakor sicer v mnogih Beuysovih delih. Po tem 
performasu nastane še vrsta množitev Polstene moške obleke (Filzanzug, 1970) (Sl. 166) kot 
kritika elitizma umetniškega dela in originala, pri tem pa je še posebno zanimivo dejstvo, da 
oblačilo namenjeno rabi v performansu, spremeni v samostojen umetniški artefakt, oropan 
telesa, o čemer smo govorili v četrtem poglavju. 
 
Slika 166: Joseph Beuys, Polstena moška obleka (Filzanzug), 1970, polst, les, 166 x 66 x 26 cm, Tate / National 
Galleries of Scotland (dostopno na: https://www.tate.org.uk/art/artworks/beuys-felt-suit-ar00092 [18. 05. 2017]) 
 
Simbolika moške obleke je pri Jamesu Rosenquistu prisotna že vse od njegovih zgodnejših 
del v šestdesetih letih 20. stoletja. V popartističnem duhu tistega časa si je umetnik oblekel 
papirnato moško obleko, katere barva in kakovost materiala spominjata na papirnate vrečke 
iz supermarketov. Na ta način postane opazna potrošna narava papirnate obleke, ki je v kar 
najbolj očitnemem nasprotju z bistvom moške obleke kot trajnega in klasičnega oblačila. 
                                                 
375 Reprodukcija dostopna na: https://www.guggenheim.org/blogs/findings/isolation-unit (11. 3. 2016) 
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Sam umetnik poudari izrazito praktične razloge, zaradi katerih se je odločil za tovrstno 
obleko; namreč, po vrnitvi z obiskov ateljejev svojih mnogih prijateljev likovnih umetnikov 
so bile njegove tekstilne obleke zmeraj polne sledi barv in drugih poškodb, zato se je odločil 
za ta praktični korak.376 Seveda pa v njem razberemo veliko več kot golo praktičnost: v 
ospredje stopijo ironiziranje mita o moški obleki, igranje s tradicionalnimi oblačilnimi, s tem 
pa tudi družbenimi vrednotami, in vprašanje potrošniške miselnosti sodobne družbe – 
zavrženje papirnate obleke, potem ko jo je trikrat oblekel. James Rosenquist se marca leta 
1998 z razstavo The Swimmer in the Econo-Mist377 v berlinskem muzeju Deutsche 
Guggenheim znova vrnil k fenomenu klasične moške obleke, to pot pa je vzpostavil 
eksplicitno zvezo med oblačilno modo in likovno umetnostjo. Modni hiši Hugo Boss je  
prepustil redizajn svojih papirnatih oblek iz šestdesetih let; papir je zamenjal tyvek,378 
posebna pozornost pa je namenjena kroju in barvi. Modne značilnosti razstave so odražali 
naslovi del, ki so poleg letnice navajali tudi sezono ‒ Moška obleka (Suit), poletje 1998, 
medtem ko se umetniške značilnosti kažejo v numeriranju del 1/100, značilnem za grafične 
odtise, oziroma, odlitke skulpture (Sl. 167 l. in v sr.).    
 
    
Slika 167 (levo in v sredini): James Rosenquist, Moška obleka (Suit) pomlad/poletje1998, (produkcija Hugo Boss), 
DuPont Tyvek®, Metropolitan Museum, New York (dostopno na: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/1998.431.1a-e/ [18. 05. 2017]) 
Slika 168 (desno): James Rosenquist v papirnati moški obleki v New Yorku 1966 (dostopno na: 
https://www.blick.ch/life/skandale-streetstyles-socken-so-bildet-kunst-mode-ab-mode-en-masse-id8279541.html [18. 05. 
2017]) 
Ideji multiplikacije posameznika in moške poslovne obleke kot uniformnega oblačilnega 
vzorca se je posvečal tudi umetnik Alighiero Boetti, čigar celoten umetniški opus obravnava 
                                                 
376 The New York World Journal Tribune, 6. november 1966, str. 7‒9. 
377 Dostopno na: https://www.guggenheim.org/artwork/93 (11. 3. 2016) 
378 Tyvek je sodobna različica papirnatega tekstila. (Op. avt.) 
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vprašanje dvojnosti. Enak princip je ponovil tudi v delu Avtoportret (Self-Portrait, 1968) 
(Sl. 169 l.), v katerem je s fotomontažo zatrjeval, da ni umetniški posameznik, pač pa 
umetniška dvojica, od tistega hipa naprej poimenovana Alighiero e Boetti (Alighiero in 
Boetti). Seveda je vloga moške obleke, ki se ponovi na umetniku in njegovem imaginarnem 
dvojčku, bistvenega pomena pri interpretaciji dvojnosti. Enako oblečena se razlikujeta 
edinole po frizuri in obraznem izrazu.                      
 
        
Slika 169 (levo): Alighiero Boetti, Avtoportret (Self-Portrait), 1968, fotomontaža, razglednica, 14,5 x 10,5 cm, C4 
Contemporary Art, Los Angeles (dostopno na: http://c4gallery.com/artist/database/alighiero-boetti/alighiero-boetti.html 
[18. 05. 2018]) 
Slika 170 (desno): Katharina Fritsch, Diler (Handler), 2001, poliester, barva, 191,8 x 58,9 x 40,6 cm, Matthew Marks 
Gallery, New York/Los Angeles (dostopno na: http://www.artnet.com/artists/katharina-fritsch/handler-dealer-a-
1lNboEy0UsPGLKJERT39sA2 [12. 03. 2018]) 
 
Čeprav je govor o skulpturah, pa si ne moremo kaj, da se v delu umetnice Katharine Fritsch 
ne bi ozrli še na vlogo oblačilnega znaka in na njegovo komunikacijsko vlogo. Za večino 
njenih del je značilno preizpraševanje mita moškosti, simbolično sugeriranega s figurativnim 
motivom in s strogo omejeno monokromatsko barvno paleto. V obdobju med letoma 1999 
in 2001 so nastale tri skulpture v naravni velikosti, ki prikazujejo moške like zdravnika, 
meniha in dilerja (Doctor, Monck, Dealer), od katerih je slednji, Diler (Handler, 2001) (Sl. 
170 d.), oblečen v klasično poslovno rubinasto rdečo moško obleko. Prav z na rdečo strogo 
omejeno paleto in z moško figuro brez ekspresivne geste je umetnica dosegla popolno 
hermetičnost prikazane podobe, ki je popolnoma ubrana s hermetičnostjo ideje moške 
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obleke. Dovršeno skladnost in čistost podobe kali edinole s čevljem zamenjani parkelj, v 
čemer razberemo sugestivno simboliko hudičevstva. 
 
Slika 171: Yves Saint Laurent, Smoking (Le smoking), fotografija Helmut Newton, 1966 (objavljeno v: Charlotte 
Seeling, FASHION: The Century of The Designer 1900–1999, Köln: Könemann Verlag, str. 356)  
 
Pri razmišljanju o problemu moške obleke se zdi nemogoče, da se ne bi vsaj na kratko ozrli  
tudi na fenomen moške obleke na ženskem telesu; čeprav se ta nanaša predvsem na področje 
oblačilne mode, ni zaobšel niti sveta likovne umetnosti. Pri tem se zdi zanimivo, da dobi 
moška obleka, prilagojena ženskemu telesu, posebno poimenovanje ‒ power suit;379 v njem 
je moč razbrati, da meri na izenačevanje/enakovrednost moških in ženskih vlog. Ideja 
emancipacije in osvobajanja ženskega telesa je vidna že leta 1916 v kolekciji Coco Chanel, 
v kateri je predstavila nekaj ženskih hlačnih kostimov iz džersija s tipično moškimi žepi. 
Istega leta je revija Vogue navajala, da »ženske prisegajo na moške žepe« na suknjičih.380 
Ideja emancipacije se je nadaljevala v dvajsetih letih 20. stoletja, in sicer je bil pri 
oblikovanju poudarek na potenciranju moške silhuete v ramenskem predelu, nato pa je leta 
1931 modna hiša Rochas že ponudila prve ženske hlačne kostime s širokimi rameni. 
Najboljše zglede uporabe moške poslovne obleke na ženski figuri zasledimo konec 
šestdesetih let 20. stoletja oziroma zlasti v sedemdesetih in osemdesetih letih, ko so nastali 
zgodovinski primeri poslovnih ženskih hlačnih kostimov, kakor so Smoking (Le smoking) 
                                                 
379 Dostopno na: https://womensmuseum.wordpress.com/2018/09/12/the-rise-of-the-power-suit/ (11. 2. 2016) 
380 Melissa BOLLA, Vogue on Coco Chanel: Sintesi di costume e moda, dostopno na: 
https://www.docsity.com/it/vogue-on-coco-chanel/665889/ (25. 6. 2017) 
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Yvesa Saint Laurenta leta 1966 (Sl. 171) in kolekcije Giorgia Armanija381 iz leta 1975, 
uveljavita pa se tudi modni hiši Donna Karan in Calvin Klein, katerih zaščitni znak so moške 
obleke za ženske oziroma hlačni kostimi z minimalistično estetiko. Ženske spoznajo v moški 
obleki oziroma hlačnem kostimu simbol moči, ta pa je še podkrepljena s poudarjenimi 
rameni, ki postanejo nepogrešljiv del ženske silhuete. Ženska oblečena v poslovni hlačni 
kostim s poudarjenimi rameni privzame agresivnejši moški videz in pridobi avro avtoritete, 
ki ji je podrejen tudi barvni razpon, in sicer od sive preko modre in črne do bež za hlačne 
kostime v kombinaciji s krilom. Potrebo po tem, da bi bila močna, je v sedemdestih letih 
definiral John T. Molloy v seriji svojih knjig Dress for Success s terminom power 
dressing,382 medtem ko je revija Vogue leta 1983 uveljavila the new active style383 kot nov 
slog v ženskem oblačenju. Takšen način oblačenja je dosegel vrhunec v osemdesetih letih 
20. stoletja, ko kot nov oblačilni slog pri ženskah prevladajo hlačni kostimi ali kostimi s 
krili, katerih suknjiči so dvoredni in so v izogib poudarjenemu pasu krojeni kot preveliki.  
 
   
Slika 172 (levo): Victor Burgin, Pisarna ponoči (Office at Night), 1985, črno-beli tisk, 185,4 x 250,8 cm, Thomas Zander 
Gallery, Köln (dostopno na: https://www.e-flux.com/announcements/31309/victor-burgin/ [02. 04. 2017]) 
Slika 173 (desno): Victor Burgin, Pisarna ponoči (Office at Night), 1985–1986, barvni tisk, kombinirana tehnika, 183 x 
244 cm, Collection M.J.S., Pariz (dostopno na: https://www.mudam.lu/en/le-musee/la-collection/details/artist/victor-
burgin/ [02. 04. 2017]) 
 
Stereotipom poslovnega oblačenja moških in žensk kot tudi njihovim spremembam, ki so se 
zgodile v štiridesetletnem obdobju, se je posvečal umetnik Victor Burgin v seriji Pisarna 
ponoči (The Office at Night) iz leta 1985 (Sl. 172 l.). Dela so nastala po zgledu istoimenske 
slike Edwarda Hopperja iz leta 1940, v kateri je Victor Burgin razbral erotični konflikt med 
nadrejenim delodajalcem in podrejeno uslužbenko. S tem ko je zamenjal izzivalno obleko 
za poslovni hlačni kostim, je žensko tajnico iz štiridesetih let postavil nasproti poslovni 
                                                 
381 Reprodukcija dostopna na: http://pastexhibitions.guggenheim.org/armani/history.html (11. 2. 2016) 
382 Dostopno na: https://www.encyclopedia.com/fashion/encyclopedias-almanacs-transcripts-and-maps/dress-
success (11. 2. 2016) 
383 Dostopno na: https://www.vogue.com/voguepedia/Power_Suit (11. 2. 2016) 
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ženski iz osemdesetih; ne le da so se pri slednji spremenila oblačila, spremenil se je tudi njen 
status, saj je iz pasivne postala aktivna poslovna ženska.   
 
Slika 174: Patty Chang, Bomboni XM (Candies XM), 1999, fotografija s performansa v Jack Tilton Gallery, New York 
(dostopno na: http://www.pattychang.com/early-work/#/candies/ [15. 03. 2018]) 
 
Poleg del Victorja Burgina, v katerih preizprašuje statusno vlogo poslovnega oblačila 
(ženskega hlačnega kostima kot moške obleke), bomo omenili še delo Bomboni XM 
(Candies XM, 1999) umetnice Patty Chang. S problematiziranjem vprašanja spola z 
oblačilnim znakom moške obleke umetnica podeli poslovni obleki poseben pomen, saj 
pretresa in preučuje obrazce spolnosti. Tako si za performans Bomboni XM (Candies XM, 
1999) (Sl. 174) obleče po meri izdelano, sivo moško obleko, pri kateri pa so rokavi prišiti 
na život suknjiča in tudi nogavice so sešite skupaj: oboje poudarja omejenost gibanja in 
posledično ustvarja napetost, preizkušajoč umetniško vzdržljivost, kajti umetnica je tako 
rekoč zvezanih rok in nog, in v takšnem položaju stoji nekaj ur v galeriji. Poleg posegov na 
rokavih razberemo devastacijo ideje moške obleke tudi v madežih sline, ki polzi na obleko 
iz umetničinih, z zobozdravniškim priborom siloma odprtih ust.  
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4.3.3 Chanelov kostim in Diorjev New Look v sodobni likovni umetnosti 
 
Podobno kot mala črna obleka postane konec petdesetih in na začetku šestdesetih let 20. 
stoletja tudi Chanelov rožnati volneni kostim sinonim za šik, elegantno oblačenje žensk v 
zahodnem svetu. Ženska v Chanelovem kostimu je podoba sodobne, močne, inteligentne 
ženske iz buržoaznega razreda. Tako kot je bila revolucionarna uporaba črne na mali črni 
obleki, je tudi uporaba rožnate, t. im. mamie pink384 modna novost petdesetih let 20. stoletja, 
dotlej nenavadna izbira, ki jo je popularizirala Mamie Eisenhower. Coco Chanel385 prvič 
predstavi rožnati kostim v svoji kolekciji za jesen/zimo 1961, in Karl Lagerfeld ga nenehno 
razvija vse do danes. Rožnati Chanelov kostim je sinonim ženstvenosti in predstavlja dnevno 
oblačilo s stilom (Sl. 175 l.). Poseben status v ameriški družbi mu je podelila Jackie 
Kennedy,386 ki je naročala njegove različice tudi pri ameriških modnih oblikovalcih. Spričo 
dejstva, da je bila vanj oblečena ob atentatu na predsednika ZDA Johna F. Kennedyja v 
Dallasu leta 1963, je ta kostim dobil kultni status. Slika predsednika, umirajočega na rokah 
svoje žene, kot nekakšna sodobna pietá, je zagotovila rožnatemu kostimu status 
najpomembnejšega kosa oblačila v ameriški zgodovini.  
 
                                   
Slika 175 (levo): Chanelov haute couture kostim, 1966 (dostopno na: https://www.shrimptoncouture.com/products/circa-
1966-chanel-haute-couture-suit [15. 03. 2018]) 
Slika 176 (desno): Keith Edmier, Beverley Edmier 1967, 1998, barvna smola, silikon, akril, tekstil, 129 x 80 x 67 cm, 
Tate, London (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 41) 
Na idealu ženskosti, kakor ga je utelešala ameriška prva dama, temelji delo Beverley Edmier 
1967 (1998) ameriškega umetnika Keitha Edmierja (Sl. 176 d.). Skulptura priklicuje v 
spomin umetnikovo otroštvo in njegovo mater v obdobju nosečnosti, upodobljeno v naravni 
                                                 
384 Kathleen CRAUGHWELL-VARDA, Jacqueline Kennedy Onassis, v: The Fashion Reader (ur. Linda 
Welters, Abby Lillethun), Oxford in New York: Berg, 2011, str. 408–413. 
385 Vienna VERNOSE, The history of the Chanel tweed suit, dostopno na: 
https://www.crfashionbook.com/fashion/a26551426/history-of-chanel-tweed-suit/ (28. 2.2019) 
386 CRAUGHWELL-VARDA 2007, op. 384, str. 408–413. 
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velikosti in oblečeno v Chanelov rožnati kostim. Tu je rožnata sinonim za stereotip ženske, 
ki se identificira z ikoničnim statusom Jackie Kennedy.387  
Posodobljeno videnje Chanelovega kostima v črno-beli različici je tematika, ki jo obravnava 
ameriška umetnica E. V. Day. V delu Skulptura Chanel Shazam (The Chanel Shazam 
Sculpture, 2006–2008) (Sl. 177) je uporabila ikoničen oblačilni kos visoke mode, da bi 
poudarila transformacijsko moč ženske; vtis visoke mode je podčrtala s prepoznavno 
chanelovsko kombinacijo barv in z ikonografijo modnih dodatkov, kakor so razpoznavne 
Lagerfeldove verižice. Kot model se na fotografijah pojavi performerka Kembru Pfahler, 
kultna osebnost newyorške scene, ki ji je umetnica nadela Chanelov kostim, hkrati pa jo je  
fotografirala kot rokovsko junakinjo, obelečeno v kobaltovo modra oblačila.  
 
  
Slika 177: E. V. Day, Skulptura Chanel Shazam (The Chanel Shazam Sculpture, 2006–2008), 2006–2008, Chanelov 
vintage kostim, kovinski okvir, verige, 30,48 x 28,7 x 10,16 cm (dostopno na: http://evdaystudio.com/index.php?/p-
subdiv/ec-chanel--shazam/2/ [17. 08. 2017]) 
 
V delu Gospodična Holmes (Miss Holmes, 1999‒2001) (Sl. 178) alžirske umetnice Zineb 
Sedira lahko vidimo še eno bistveno modno tendenco iz petdesetih let 20. stoletja. Govor je 
o New Looku Christiana Diorja, ki ga v delu Zineb Sedire prepoznamo v eksploataciji X 
                                                 
387 Uta GROSENICK, Burkhard REIMSCHNEIDER, Art Now – Artists at the Rise of the New Millennium, 
Köln: Taschen, 2005, str. 92. 
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silhuete, tekstilnem vzorcu, lastnostih materiala in potrebi po izoblikovanju celotnega 
videza, t. im. total looku. Delo – gre za obleko z X silhueto, s pripadajočimi modnimi 
dodatki, izdelanimi v slogu petdesetih ‒ je razstavila v izložbi dizajnerske trgovine. Zineb 
Sedira je umetnica alžirskega rodu, ki je odraščala v Franciji, in oblačilni znak obravnava 
kot sinonim za vprašanje narodnostne identitete. S silhueto obleke in spremljajočimi 
modnimi dodatki, torbico in čevlji, umetnica eksplicitno sugerira zahodne kulturne vplive. 
Vendar pa z natančnejšim opazovanjem odkrijemo tudi drugo plat tega dela, in sicer je to 
islamska arabeska, ki, gledana od daleč, učinkuje kot rožnata, kar vnovič asociira na Zahod 
in modnost.  
     
Slika 178: Zineb Sedira, Gospodična Holmes (Miss Holmes), 1999–2001, obleka, torbica in čevlji z vzorcem iz islamske 
umetnosti (dostopno na: http://isqineeha.tumblr.com/page/85 [12. 08. 2017]) 
 
Modne novosti, ki sta jih uveljavila modna oblikovalca Christian Dior in Coco Chanel, pri 
njih pa upoštevata osnove likovnega mišjenja in kompozicije, enobarvnost materiala in 
geometrijsko čistost silhuete oblačila, so se kot modne »uspešnice« prebile vse do današnjih 
dni. V njihovi estetiki se kaže dovršena spojitev likovnega in modnega mišljenja, sodobni 
modni oblikovalci in vizualni umetniki pa jih štejejo za klasična modna dela in trajen vir 
navdiha. V nadaljevanju bomo obravnavali fenomen male črne obleke Coco Chanel, kakor 
je prisoten v kontekstu sodobnih likovnih del. 
 
4.3.4 Mala črna obleka 
  
»Črno lahko nosite ob kateri koli uri dneva ali noči, v kateri koli starosti in ob kateri koli 
 priložnosti. Mala črna obleka je najpomembnejša stvar v garderobi vsake ženske. 
Lahko bi napisal knjigo o črni.«388  
Christian Dior (1954) 
                                                 
388 Didier LUDOT, The Little Black Dress – Vintage Treasure, New York: Assouline Publishing, 2001, str. 7.  
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Slika 179 (levo): Coco Chanel, Mala črna obleka (The Little Black Dress), 1927, svila, volna, kovina, Metropolitan 
Museum of Art, New York (dostopno na: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1984.28a-c/ [15. 03. 2018]) 
Slika 180 (v sredini): Kazimir Malevič, Črni kvadrat (Черный квадрат), 1915, olje na lanenem platnu, 79,5 x 79,5 cm, 
Gosudarstvennaya Tretyâkovskaya Galereya, Moskva (dostopno na: https://www.tate.org.uk/art/research-
publications/the-sublime/philip-shaw-kasimir-malevichs-black-square-r1141459 [17. 03. 2018])  
Slika 181 (desno): Karl Lagerfeld za Chanel, Ženski kostim s krilom, 1994, strojno sešit volneni bukle z obšitki iz 
plastike, Victoria & Albert Museum, London (dostopno na: http://collections.vam.ac.uk/item/O73408/skirt-suit-lagerfeld-
karl/ 17. 03. 2018]) 
 
Geometrijska kompozicija, minimalistični pristop v oblikovanju in enobarvnost so trije 
elementi, ki jih hkrati zasledimo tako v mali črni obleki Coco Chanel iz leta 1926 (Sl. 179 
l.) kot v Chanelovem črnem suknjiču Karla Lagerfelda (Sl. 181 d.), a tudi v slikarstvu 
Kazimirja Maleviča (Sl. 180 v sr.), kar potrjuje modernistično naravo oblikovanja oblačil 
Coco Chanel.  
Obleka Ford iz leta 1927 (Sl. 183 d.), ki jo je dizajnirala Coco Chanel, po svojih značilnostih 
sodi v kategorijo malih črnih oblek, katerih kompozicijska zasnova hočeš nočeš spominja 
na sliko Črni kvadrat (Черный квадрат, 1915) (Sl. 180 v sr.) Kazimirja Maleviča. Z enakim 
oblikovalskim principom je nadaljeval tudi Karl Lagerfeld, upoštevaje dolžino zgornjega 
kosa oblačila, ki se kompozicijsko zaključi na ravnini bokov, pri tem pa zlahka razberemo 
obliko kvadrata. Poleg tega elementarnega likovnega izenačevanja, ki temelji na 
obravnavanju kvadratne forme in oblike, skupnega obojim, sodobna likovna umetnost 
posega ne le v omenjene oblikovalske, ampak tudi v druge vidike navedenih kosov oblačil.  
Suzy Menkes pravi: 
»Oblačenje v črno predvideva preprosto linijo, dovršen kroj in kanček duhovnega.«389   
 
                                                 
389 Prav tam, str. 5. 
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Slika 182 (levo): John Singer Sargent, Gospa X / Gospa Pierre Gautreau / (Madame X / Madame Pierre Gautreau/), 1884, 
olje na platnu, 234,95 x 109,86 cm, Metropolitan Museum of Art, New York (dostopno na: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/12127 [17. 03. 2018]) 
Slika 183 (desno): Coco Chanel, Obleka Ford, 1926 (dostopno na: https://www.savoirflair.com/fashion/121658/coco-
chanel-contributions-fashion 17. 03. 2018]) 
 
Obstaja vrsta umetnikov, ki preizprašujejo simboliko in sociološke vidike črnine. To potruje 
tudi podatek, pridobljen z anketno raziskavo (poglavje 5.1.1.), opravljeno za to nalogo: 5,9% 
likovnih umetnikov obravnava v svojem delu malo črno obleko, ostali pa jo navajajo kot 
sinonim za oblačilni kod, značilen za ženske, v sodobnih umetniških delih. Kakor izhaja iz 
njene definicije,390 je mala črna obleka, LBD/Little Black Dress, najpogosteje krajša večerna 
ali koktejl obleka, glede na kombinacijo z drugimi modnimi dodatki pa se njen pomen še 
razširi od slovesne do dnevne obleke, in je sinonim za sofisticiran način oblačenja. Preden 
jo je Coco Chanel popularizirala s svojo Obleko Ford iz leta 1926, je črna barva v ženskih 
oblačilih zaznamovala vdove. Zato se ne zdi nenavaden prvi provokativnejši primer 
medsebojne povezanosti umetniškega dela in oblačilnega znaka, kot ga lahko vidimo na sliki 
Johna Singerja Sargenta portret Gospa X (Madame X /Madame Pierre Gautreau/), nastali 
že leta 1884 (Sl. 182 l.). Slika je sprožila veliko polemik in so jo zavračali v svojem času, 
prikazuje pa žensko marmornato bele polti, v dolgi črni, brezrokavni obleki z okrašenimi 
naramnicami in z globokim izzivalnim dekoltejem, ki hkrati razkriva in skriva. Gre za portret 
dame iz višjih krogov Virginie Amélie Avegno Gautreau, priljubljenega modela slikarjev s 
konca 19. stoletja, ki je s svojim načinom oblačenja predstavljala t. im. Parisienne,391 nov 
                                                 
390 Dostopno na: http://www.vogue.it/en/news/encyclo//fashion/b/-the-little-black-dress, (11. 2. 2016) 
391 Justine de YOUNG, 1884 – John Singer Sargent, Madame X (Virginie Gautreau), dostopno na: 
https://fashionhistory.fitnyc.edu/1884-sargent-madame-x/ (30. 3. 2018) 
  
 166 
tip sofisticirane Francozinje, kakršnega malo pozneje prepoznamo tudi v sami Gabrielle 
Coco Chanel.  
            
Slika 184 (levo): Jan Van Oost, Črna figura v kotu (Black Figure in Corner), 1993, mavec, lasje, črna žametna obleka, 
128 cm (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, str. 32) 
Slika 185 (desno): Elena Fajt, Mala črna obleka, 2001, lasje, volna (dostopno na: 
http://faceculture.blogspot.com/2010/05/elena-fajt-troubling-sense-of-dress.html [22.03. 2017]) 
 
Kot enega zanimivejših primerov interpretacije male črne obleke v sodobni likovni 
umetnosti bomo navedli delo flamskega umetnika Jana Van Oosta, ki na primeru male črne 
obleke preizprašuje ženskost v kontekstu zapovedi modnih smernic. Njegovo delo Črna 
figura v kotu (Black Figure in Corner, 1993) (Sl. 184 l.) prikazuje žensko dolgih črnih las 
in v črni obleki ležečo na majhni mizici. Delo tematizira žensko v vlogi žrtve in zastavlja 
vprašanje o njeni usodi. Ženska figura Jana Van Oosta, oblečena v malo črno obleko, potrjuje 
tezo Coco Chanel, ki pravi, »ženska brez male črne obleke je ženska brez prihodnosti.«392  
Analizo uporabe male črne obleke v likovni umetnosti zaključujem s pogledom na delo 
Elene Fajt. Ta v delu Mala črna obleka (2001) (Sl. 185 d.) proizvede obleko v materialu, ki 
je nastal po postopku polstenja volne in človeških las. Umetnica problematizira dvojno 
doživetje, ki ga kot asociacije sprožijo lasje. Govorimo o laseh, ki so na glavi oblikovani v 
pričesko, ki jo lahko razumemo kot vrhunsko estetsko in modno doživetje, medtem ko pa je 
pri zavrženih laseh, ki so dislocirani z glave, govori skozi kontekst doživljanja nelagodja in 
celo gnusa, ki ga asocira mehko tkivo. S kontrastiranjem negativne konotacije zavrženih las 
in elitističnega statusa male črne obleke Elena Fajt ustvarja hibridni oblačilni predmet, s 
                                                 
392 LUDOT 2001, op. 388, str. 5.  
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katerim kultnemu statusu male črne obleke dodaja preizpraševanje metaforičnega pomena 
človeških las. 
 
4.3.5 Poročna obleka 
 
Oblačilni stereotipi antimodnega oblačenja, značilnega za ženske, so neločljivo povezani z 
vprašanjem barve. Tako bo ženska v belem asociacija na nevesto, ženska v črnem na vdovo, 
ženska v rdečem pa na pojem femme fatale, usodno žensko. Nasprotje naštetih enobarvnih 
primerov je tipska obleka za doma, namenjena za opravljanje gospodinjskih del, ki se od 
poprej navedenih primerov razlikuje po pisanosti tekstilnega vzorca in asocira na antimodni 
oblačilni znak, namenjen antiženski. 
Poročna obleka je oblačilo, ki si ga nevesta obleče za poroko. Izdelana je večinoma iz satena, 
njena značilna lastnost pa je podaljšani zadnji del obleke, kot oblika raztezanja v prostor. 
Poročne obleke ne določa kakšen določeni slog, v zahodni kulturi pa jo od leta 1840 vendarle 
določa bela barva, na kar je bistveno vplivala bela poročna obleka kraljice Viktorije, ko se 
je možila s princom Albertom.393 Pri govoru o poročni obleki gre za pomensko večplastni 
oblačilni znak, ki simbolno zazanamuje velike življenjske spremembe. S svojo belino je 
sestavni del dekorja pri poročnem obredu, simbolu ljubezenske združitve moškega in 
ženske, in je v očitnem nasprotju s klasično črnino moške obleke.394 Postati nevesta je za 
žensko tuj, obenem pa skrajno intimni trenutek, in obredna bela poročna obleka je vizualni 
opomnik na ta trenutek spremembe. Čeprav nihče od vprašanih v anketni raziskavi ni 
uporabil poročne obleke v svojem delu, a bo iz primerov, ki sledijo, videti, da je poročna 
obleka eden izmed najpogostejših antimodnih ženskih oblačilnih znakov, tematiziranih v 
likovni umetnosti.    
                                                 





Slika 186: Christo in Jeanne-Claude, Poročna obleka (Wedding Dress), 1967, performans (objavljeno v: Silvia Eiblmayr, 
Brautkleid & Nahmaschine: Kunst und Mode in Dada und Surrealismus: Reflecting Fashion, Kunst und Mode seit der 
Moderne, Wien: mumok, 2012, str. 76–77) 
 
V seriji del Poročna obleka (Wedding Dress, 1967) (Sl. 186) Christo in Jeanne-Claude 
obravnavata tematiko poročne obleke na svoj značilni način ovijanja. Prvi takšen modni 
performans je bil uprizorjen ob odprtju Museum of Merchandise leta 1967 v Arts Council v 
Philadelphii.395 Performans lahko beremo kot umetniški performans, obenem pa tudi kot 
zelo konceptualno obliko modne revije, v kateri ženski modeli vzdolž galerije vlečejo za 
seboj poročno obleko v obliki cule, kot nekakšno prtljago, doto ali pač breme.  
 
     
Slika 187 (levo): Robert Gober, Brez naslova (Untitled), 1992–1996, litografija, 53,3 x 32,5 cm, MoMA, New York 
(dostopno na: https://www.moma.org/collection/works/62105 [14. 06. 2017]) 
Slika 188 (v sredini): Robert Gober, Časopis (Newspaper), 1992, 15 x 42,5 x 33,6 cm, MoMA, New York (dostopno na: 
https://www.moma.org/collection/works/72727 [14. 06. 2017]) 
Slika 189 (desno): Robert Gober, Poročna obleka (Wedding Gown), 1989, saten, muslin, spremenljive dimenzije, 
MoMA, New York (dostopno na: https://www.moma.org/audio/playlist/5/293 [14. 06. 2017]) 
 
                                                 
395 Silvia EIBLMAYR, Brautkleid & Nahmaschine. Kunst und Mode in Dada und Surrealismus, 
Reflecting Fashion: Kunst und Mode seit der Moderne, Dunaj: mumok, 2012, str. 76–77 
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»Gre za velikanske bale svile in satena, zavezane z vrvjo, ki so jih izvajalke bodisi 
nosile na glavi kot ogromno breme, ali pa so jih kakor kakšne vprežne živali vlekle 
za vrv po prostoru. Christova parodistična ''poročna obleka'' bi morala tu delovati 
kot ''prehodni objekt'' od moških avantgard do preloma v novo poglavje umetnosti 
telesa in mode …,«396 beremo pri Silviji Eiblmayr. 
Sredi osemdesetih let 20. stoletja avtorji z gejevsko-lezbične umetniške scene, ki jih je 
spodbudilo naraščajoče število obolelih za AIDS-om, vse pogosteje spregovarjajo o 
tematikah zakonske zveze ter spolne in kulturne identite. Robert Gober, nemara 
najpomembnejše ime iz omenjene skupine avtorjev, obravnava poročno obleko v nekaj 
svojih delih, med katerimi je Poročna obleka (Wedding Gown, 1989) (Sl. 189 d.) doživela 
več interpretacij, od tega, da se je vanjo oblekel sam, do njene skulpturalne interpretacije, 
ko jo je v Umetnostnem muzeju v Hamburgu (Hamburger Kunsthalle)397 razstavil oropano 
telesa v ambientalni postavitvi. Robert Gober sopostavi članek z naslovom »Vatican 
Condones Discrimination Against Homosexuals« in fotografijo sebe, oblečenega v 
lastnoročno sešito poročno obleko, ter oblikuje oglas za časnik The New York Times.398 
Printe v časopisni obliki pomnoži in zveže v svežnje, podobne reciklaži namenjemu staremu 
papirju. Postopek prevzema ženske identitete in patinirana črno-bela fotografija po malem 
spominjata na preobrazbo Marcela Duchampa v Rrose Sélavy.  
Poročno obleko obravnavano v likovnem delu zasledimo tudi pri Elizabeth Leister, in sicer 
v delu Brez naslova (Poročna obleka) iz leta 1992 (Sl. 190 l.), v katerem jo umetnica 
interpretira v njeni najosnovnejši obliki, sledeč kanonu oblikovanja obleke za poroko, to pa 
pomeni, da ohrani mitske razsežnosti dolge poročne obleke in simbol instituta zakonske 
zveze. Vendar pa se njena obleka od drugih, upoštevanih v tem poglavju, bistveno razlikuje 
glede uporabe materiala; medtem ko večina likovnih umetnikov ostaja zvesta tradicionalnim 
tekstilnim materialom, Elizabeth Leister posega po alternativnejšem plastičnem materialu. 
Nov material omogoča, da postane žensko telo pod njim vidno in ne le zasluteno pod 
ovijajočo ga belino. Alison Ferris v predgovoru k razstavi Discursive Dress399 vidi v rabi 
prosojnega plastičnega materiala fetišizacijo poročne obleke in sproži vprašanje negacije 
beline kot simbolike devištva. 
                                                 
396 Prav tam, str. 107.   
397 Dora APEL, Imagery of Lynching: Black Men, White Women, and the Mob, New Brunswick, New Jersey 
in London: Rutgers University Press, 2004, str. 241. 
398 Dostopno na https://www.moma.org/collection/works/72727 (9. 2. 2017) 
399 Alison FERRIS, Discursive Dress, John Michael Kohler Arts Center Sheboygan, Wisconsin 1994, str. 5. 
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Francoski umetnik Gotscho je eden izmed tistih umetnikov, ki, sodelujoč z vrhunskimi 
svetovnimi modnimi oblikovalci povezuje svet likovne umetnosti in oblačilno modo. Od 
devetdesetih let 20. stoletja sodeluje z modnimi hišami Maison Martin Margiela, Yohji 
Yamamoto in Comme des Garçons, sledovi tega sodelovanja pa so razvidni tudi v njegovih 
samostojnih delih. Običajne kose oblačil preoblikuje v vznemirljive skulpture in umetniške 
instalacije z nadrealističnim predznakom. Sam pripada gejevsko-lezbični umetniški sceni, 
za katere ustvarjanje sta značilni uporaba tekstila in oblačil, ter pogosto obravnavanje 
simbolike poroke in problematiziranje poročne obleke. V delu Poroka (Wedding, 1993) (Sl. 
191 d.), prvotno prikazanem v Nicole Klagsbrun Gallery v New Yorku, ročno sešije drugega 
z drugim sprednji del slovesne črne moške obleke in sprednji del poročne obleke, in tako 
problematizira poroko kot družbeno sprejeto obliko spolne združitve.400 S skupaj sešitima 
kosoma oblačil simbolno prikaže združitev moškega in ženske z oblačilnim znakom. Nina 
Felshin opomni na dejstvo, da je prevladujoč vtis, ki ga pusti ta podoba, odsotnost telesa:  
 
    
Slika 190 (levo): Elizabeth Leister, Brez naslova (Poročna obleka), (Untitled / Wedding Dress/), 1992, 315 x 147 x 246 
cm (objavljeno v: Alison Ferris, Discursive Dress, John Michael Kohler Arts Center Sheboygan, Wisconsin, 1994, str. vi) 
Slika 191 (desno): Gotscho, Poroka (Wedding), 1993, najlon, acetat, volna, 180 x 122 cm (objavljeno v: Nina Felshin, 
Empty Dress: Clothing as Surrogate in Recent Art, ICI, New York, 1994, str. 37) 
 
                                                 




 »Oblačili sta tako združeni, da ne puščata prostora, da bi ju bilo moč nositi. 
 Gotscho aludira na področje dveh kosov oblačil, ki tako postaneta tranzitno 
 območje.«401  
Japonska umetnica Chiharu Shiota sodi v novo generacijo japonskih umetnikov (Takashi 
Murakami, Makoto Aida), ki so v svojih delih kar najbolj kritični do japonske množične 
potrošniške kulture. Kritično držo Chiharu Shiota lahko razberemo v načinu njenega 
ustvarjanja, pri katerem upošteva tradicionalnejše tehnike izražanja in počasnejši način 
umetniškega oblikovanja, ti pa so v opaznem nasprotju z elementi digitaliziranega in hitrega 
sodobnega vsakdanjika. V njenem delu je nespregledljiv vpliv japonske kulturne dediščine, 
ki se kaže v obravnavanju materiala, prav tako pa v njem izstopa tudi problematiziranje 
vplivov zahoda na japonsko družbo in kulturo. To se nanaša tako na izbor materialov kakor 
tudi na njihov pomen, interpretacijo, ter na položaj v prostoru in času. Ko izbere nit sukanca 
kot osnovno umetniško izrazno sredstvo, Chiharu Shiota prevede njeno začetno 
nematerialnost v konkretne oblike prostorskih instalacij, v katerih z nitjo stke koprenast 
prostor, znotraj katerega namesti uporabne predmete, pri tem pa največkrat sega po 
predmetih in materialih, pripadajočih estetiki oblačilnega znaka, kot so niti, sukanci, šivalni 
stroj in oblačila, med katerimi je izpostavljena poročna obleka (Sl. 192). 
 
 
Slika 192: Chiharu Shiota, Stanje bivanja (Obleka) (State of being [Dress]),, 2011, kovina, vrv, obleka, 250 x 160 x 140 
cm (dostopno na: http://www.artnet.com/artists/chiharu-shiota/state-of-being-dress-0AZSBXolaOI2qZ4stliRwg2 [14. 06. 
2017]) 
                                                 




Pri raziskovanju vloge poročne obleke v umetniškem delu smo primer njene rabe zasledili 
tudi v performansu. Skupina mladih feminističnih umetnic (Barbara Milliom, Kaitlin Evans, 
Sara Dehghan, Devora Orantes, Ivy Yang, Tiffany Ma, Kazka Reitz, Christina Lee, Fatima 
Faiz in Ingrid Reeve) z imenom The Nine se v performansu Gverilske obleke (Guerrilla 
Gowns, 2012) (Sl. 193) posveča simbolnemu pomenu poročne obleke, pa tudi njenemu 
pomenu v kontekstu različnih socialnih, geografskih, političnih in seksualnih ozadij, iz 
katerih prihaja vsaka od akterk v performansu (ZDA, Meksiko, Iran, Gvatemala; lezbijke, 
ločenke, poročene, neporočene). Gverilske obleke (Guerrilla Gowns, 2012) je koreografiran 
in vizualno pravljičen performans, ki preizprašuje vlogo lepote in moč ženskosti v sodobni 
družbi. V prvem delu izvajalke, oblečene v bele do tal segajoče poročne obleke, stojijo 
povezane v krogu, v nekem trenutku pa se vsaka izmed njih znotraj svojega poosebljenega, 
intimnega prostora prične posvečati lastni obleki. Pri tem kažejo različna razpoloženja in 
odnos do poročne obleke: od umirjenosti in sreče, do radovednosti in zvedavosti, 
frustriranosti in jeze, celo agresije, ki jo izrazijo do trupa obleke. Ingrid Reeve, vodja 
skupine, takole opiše performans:  
»V tem performansu smo umetnice oblečene v poročne obleke in kreiramo 
metaforični dogodek, ki simbolizira zmožnost žensk, da sanjajo in da s sanjami 
spremenijo svojo sedanjost, preteklost in prihodnost, pri tem pa se gibljejo na 
mejnem področju med delovanjem in mišljenjem.«402  
 
    
Slika 193: The Nine, Gverilske obleke (Guerrilla Gowns), 2012, performans, Santa Ana (dostopno na: 
https://www.kcet.org/shows/artbound/guerrilla-gowns-orange-countys-ghostly-performance-art [11. 06. 2017]) 
                                                 
402 Evan SEEN, Guerrilla Gowns: Orange county's ghostly performance art, dostopno na: 
http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/orange/guerrilla-gowns-in-the-oc.html (3. 1. 2016) 
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V nasprotju z vsemi prej omenjenimi zgledi rabe oblačilnega znaka poročne obleke v delih 
sodobnih likovnih umetnikov, v katerih jo interpretirajo celovito kot konkreten kos oblačila 
z vsemi elementi, ki so del oblačila, smo v delu Spopad nevest (Bride Fight, 2009) (Sl. 194) 
umetnice E. V. Day priča radikalnemu primeru destrukcije tako v materialnem kot tudi v 
pomenskem smislu. To delo je logično nadaljevanje umetničine serije Exploding Couture403 
iz poznih devetdesetih let 20. stoletja, v katerih so bila oblačila visoke mode (haute couture) 
umetničino izrazno sredstvo za obravnavo konvencionalnih stereotipov ženske. Obleke je 
razdrla in njihove krojne dele razpela po prostoru, s tem pa ustvarila silovito vizualno 
eksplozijo: primarno pasivni ženski princip je z destrukcijo preoblikovala v skrajno 
dinamičnega. Z delom Spopad nevest (Bride Fight, 2009) le še bolj podkrepi to energično 
tezo, saj neposredno konfrontira dve nevesti, ki ju simbolizarata tradicionalni vintage 
poročni obleki in pripadajoči jima modni dodatki. Neverjeten vizualni učinek, ki ga ustvari 
podoba razpetih krojnih delov, asociira na uprostorjeno estetiko abstraktnega 
ekspresionizma, futurizma, pa tudi kibernetične kulture. Vprašanje ambientalnosti z uporabo 
antimodnega oblačilnega znaka, ki se kaže v delih E. V. Day, je vidno tudi pri ustvarjanju 
Beverly Semmes.  
 
 
Slika 194: E. V. Day, Spopad nevest (Bride Fight), 2006, dve poročni obleki, dve tiari, dva pajčolana, 370 x 550 x 487 
cm, Collection of The Lever House, New York (dostopno na: https://museumofnonvisibleart.com/interviews/e-v-day/ 
[11. 06. 2017]) 
 
                                                 
403 Reprodukcija dostopna na: http://evdaystudio.com/archive/exploding-couture/ (2. 7. 2017) 
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Tu naletimo na še en kos ženskega oblačila, ki sodi v kategorijo antimodnih oblačil, obenem 
pa je tudi logično nadaljevanje poročne obleke. Govor je o glamuroznih oblekah, predvsem 
oblekah visoke mode, ki s svojimi oblikami, materiali in strogo določenimi priložnostmi 
nošenja sporočajo njihovo antimodno naravo. Tovrsten tip oblek ali njihov bledi posnetek je 
pogosto videti tudi pri porokah, ob simbolni preobrazbi mladenke v žensko, ko si 
mladoporočenka opolnoči sleče poročno opravo in se preobleče v glamuroznejšo večerno 
obleko. Ta je največkrat rdeča, v barvi, ki v kontrastu z belo, sooznačuje strast in spolno 
privlačnost.  
 
      
Slika 195 (levo): Pierre-Auguste Renoir, Ženska v rdeči bluzi, 1908, olje na platnu, dimenzije niso navedene (dostopno 
na: http://www.the-athenaeum.org/art/detail.php?ID=6537 [12. 09. 2017]) 
Slika 196 (v sredini): Oskar Kokoschka, Ženska v rdečem, 1923–1924, olje na platnu, 91,4 x 63,5 cm, zasebna zbirka 
(dostopno na: https://www.wikiart.org/en/chaim-soutine/woman-in-red [12. 09. 2017]) 
Slika 197 (desno): Henri Rousseau, Ženska v rdečem v eksotičnem gozdu, 1907, olje na platnu, 30 x 24 cm, zasebna 
zbirka (dostopno na: 
https://arthive.com/artists/169~Henri_Rousseau/works/324714~Woman_with_an_umbrella_in_an_exotic_forest [12. 09. 
2017]) 
 
V zgodovini slikarstva poznamo vrsto portretov žensk v rdečem (Auguste Renoir, Ženska v 
rdeči bluzi (1908) (Sl. 195 l.), Oskar Kokoschka, Ženska v rdečem (1923‒1924) (Sl. 196 v 
sr.), Henri Rousseau, Ženska v rdečem v gozdu (1907) (Sl. 197 d.) idr.), kar govori v prid 
temu, kako močno prevzame in očara žensko telo, oblečeno v rdečo obleko. Iz sodobne 
likovne umetniške prakse bomo izpostavili nekaj primerov. Beverly Semmes kombinira 
glamur visoke mode z ambientalno postavitvijo svojih del, in pri tem tesno poveže vprašanje 
oblačinega znaka, ambienta in telesa. V delu Rdeča obleka (Red Dress, 1992) (Sl. 198) 
umetnica obesi na steno žametno rdečo obleko, ki visi in se s svojo površino več kot 
petnajstih metrov visi in se razteza po tleh v prostoru galerije. Dominantna rdeča barva 
večerne obleke s pridihom glamurja visoke mode asociira na mit fatalne ženske, oblečene v 
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rdečo (woman in red). Tu definiramo antimodnost prav s sezonsko nespremenljivo naravo 
obleke.  
 
Slika 198: Beverly Semmes, Rdeča obleka (Red Dress), 1992, žamet, obešalnik, spremenljive dimenzije, Hirschhorn 
Museum and Sculpture Garden, Washington (objavljeno v: Judith Collins, Sculpture Today, New York: Phaidon, 2007, 
str. 310) 
 
Rdeči obleki se posveča tudi umetnica Margareta Kern, o delu katere delu smo že 
spregovorili v uvodnem poglavju v kontekstu antimodnih oblačil, kot se kažejo na primerih 
arhaizmov mode. Z drugim delom razstave Oblačila za življenje in smrt (Odjeća za život i 
smrt, 2007) (Sl. 199) je umetnica prikazala fenomen glamurozne večerne obleke s simboliko 
maturantske obleke deklet iz Banja Luke v Bosni in Hercegovini. Kot zanimivost naj 
omenimo, da je vse obleke izdelala umetničina mati, ki je šivilja in ima doma krojaško-
šiviljsko obrt. Maturantska obleka kot simbol identitete, odraščanja, zrelosti in prehoda iz 
pubertete v zrelejšo starost, tu nastopa kot kopija oblek za rdečo preprogo, kakor jih je najti 
na svetovnem spletu ali v revijah s svetovnimi zvezdami, in so unikatne stvaritve hiš visoke 
mode. Kopije sploh niso zveste originalom, v resnici so njihovi predrugačeni, nerodno 
oblikovani kosi oblačil. V podobi deklet, posnetih v okolju lastnih sob, polepljenih s plakati 
zvezd, sprevidimo njihovo iskanje lastne identite, obenem pa nam sporočajo vso ganljivost 
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časa odraščanja, zlasti če nanj gledamo iz konteksta Bosne in Hercegovine kot dežele, ki se 
pobira po minuli vojni, in jo zaznamujejo nove družbeno politične in ekonomske razmere.      
 
Slika 199: Margareta Kern, Oblačila za življenje in smrt (Odjeća za život i smrt), 2007 (dostopno na: 
http://refreshfkth.blogspot.com/2012/08/emotional-clothing-aspects-of-balkan.html [12. 09. 2017]) 
 
Ob koncu tega poglavja bomo kot popolno nasprotje poročni in rdeči večerni obleki omenili 
delo Marička (2009) umetnice Vlaste Delimar (Sl. 201 d.) in Vojska mojih jazov (Army of 
Me, 2003) umetnice Amy Cutler (Sl. 200 l.), v katerih gre za rabo antimodnega oblačilnega 
znaka tipske obleke za doma. Ta je pogosto, najsi je kupljena ali doma sešita, sinonim za 
žensko brez identitete, oropano spolne privlačnosti, uniformirano gospodinjo, pogreznjeno 
v opravljanje za ženske domačih gospodinjskih del. Amy Cutler, sodobna ameriška 
umetnica, se v serijah svojih risb, grafik in drugih tiskov posveča motivu žensk v takšnih 
tipiziranih oblekah za doma; uniformnost oblačenja črpa iz lastne izkušnje – obiskovala je 
katoliško šolo, kjer je bilo dovoljeno edinole s čevlji in pričesko zaznamovati lastno 
individualnost. V delu Vojska mojih jazov (Army of Me, 2003) umetnica multiplicira svojo 
podobo v neskončno množico lastnih podob, sicer oblečenih v tipizirane obleke s cvetličnim 
vzorcem, z določeno dolžino in obliko rokavov. Umetnica povsem zavedno posega po 
antimodnih ženskih oblačilih, ki jih še dodatno analizira:  
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 »Ženska oblačila so čudovito sredstvo za uporabo barv. Večino barvnih palet sem 
 našla na tekstilu; tekstilno blago izkoristim za to, da bi odkrila dodaten pomen. 
 Ženski način oblačenja mi omogoča, da sem svobodna in premikam meje, ne da bi 
 bila pri tem preveč osredotočena na pripovednost. Vsakokrat ko rišem ali slikam 
 kakšen nov obraz, pustim njegovi osebnosti, da mi sugerira slog oblačenja.«404  
 
  
Slika 200 (levo): Amy Cutler, Vojska mojih jazov (Army of Me), 2003, gvaš na papirju, 73,66 x 104,14 cm, Leslie 
Tonkonow Gallery, New York (dostopno na: http://www.artnet.com/Magazine/reviews/honigman/honigman5-20-6.asp 
[12. 09. 2017]) 
Slika 201 (desno): Vlasta Delimar, Marička, 2006, performans (objavljeno v: Vlasta Delimar: To sem jaz / This is I, 
Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 106) 
 
Za dela Amy Cutler je značilen pridih slikovitosti, lastne pravljicam. Vendar tu vloga ženske 
še malo ni pravljična in tudi nikakršne zgodbe o razkošnih oblačilih ni. Nasprotno, 
srečujemo se s paradoksom obleke za doma v prizorih vsakdanjika, spremenjenih v bizarne 




Zakaj je ideja o identičnih oblačilih tako široko sprejeta?406  
Bill Dunn 
 
V prejšnjem poglavju smo govorili o antimodnih oblačilih, ki smo jih preučevali v luči 
klasičnega pojmovanja oblačenja, značilnega za moške, in oblačenja, značilnega za ženske. 
                                                 
404 »Disguising the Obvious« Amy Cutler’s Enigmatic Drawings, dostopno na: 
http://www.dbartmag.de/en/74/feature/disguising-the-obvious-amy-cutlers-enigmatic-drawings/ (12. 4. 2016) 
405 Allison SMITH, Works on paper collection, dostopno na: 
http://www.nermanmuseum.org/collection/works-on-paper.html (23. 5. 2017) 
406 Bill DUNN, Uniforms, London: Laurence King Publishing, 2009, str. 6. 
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Tako smo obravnavali moško poslovno obleko, ženski kostim, poročno obleko in obleko za 
doma. Čeprav pojem uniformnosti večinoma povezujemo z vojaško ali policijsko uniformo, 
pa vsi zgoraj omenjeni kosi oblačil, zlasti pa poročna obleka in klasična moška obleka, nosijo 
v sebi elemente uniformiranosti in jih lahko štejemo za oblike civilnega uniformiranja. V 
tem poglavju se želimo posvetiti delom likovnih umetnikov, ki se pri svojem raziskovanju 
osredotočajo na uniformni tip antimodnih oblačil, kot so vojaška in policijska uniforma ter 
liturgična oblačila.    
Po Billu Dunnu407 je uniforma, ki na eni strani predstavlja potencirani »mi«, posledično pa 
je njegova druga stran suspendirani »jaz«, družbeno zaželena oblika oblačenja. Z uniformo 
kot obliko suspendiranega »jaza« se odpravi možnosti kaosa, ki ga lahko izzove individualna 
eksistenca. Zato je uniforma zagotovilo družbene stabilnosti. Osnovna značilnost katere koli 
vrste uniforme je, da tistemu, ki jo nosi, podeli močan občutek pripadnosti določeni skupini 
(politični, verski, subkulturni), v njem pa prepoznamo elemente stopnjevanja, od občutka 
»pripadam«, prek »počutim se pomembnega«, do »želim napredovati za stopnjo više« 
(oznake, čini ...). Imajo pa tudi uniforme vse polno skritih podzavestnih pomenov – 
verjamemo jim, izžarevajo avtoriteto.408 
Kakor meni Bill Dunn,409 razlikujemo nekaj kategorij uniform, od vojaških in policijskih pa 
vse do delovnih, športnih, futurističnih in takih, ki so namenjene počitku. Zaradi vprašanja 
avtoritete in posameznikove podrejenosti tej, so za sodobne umetnike najzanimivejše prav 
vojaške in policijske uniforme ter tiste, povezane s cerkvenimi poklici in hierarhijo oblasti 
v religiji. 
 
Slika 202: 7000 vojščakov v grobnici prvega kitajskega cesarja Čin Ši Huangdija, 210. pr. n. št. (dostopno 
na:http://www.mywonderplanet.com/intense-archaeological-discoveries-human-history-terracotta-army-china/ [13. 09. 
2017]) 
                                                 
407 Prav tam. 
408 Prav tam, str. 7. 
409 Prav tam. 
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Če pogledamo najstarejši evidentirani dokaz o vojaški uniformi, ki ga lahko vidimo na 
primeru sedem tisočerih glinenih vojščakov, odkritih v pokrajini Šian na Kitajskem, v 
grobnici prvega kitajskega cesarja Čin Ši Huangdija iz leta 210 pr. n. št. (Sl. 202), zlahka 
izpostavimo nekaj nespremenljivih vojaških načel, katerih pomen je dodatno poudarjen z 
uniformo. Najprej smo znova soočeni z močno potenciranim »mi«, vidnem v množenju figur 
vojščakov. Duh enotnosti/skupnosti je izražen tudi z jasno geometrično organizacijo 
prostora in razpostavitvijo vojščakov v vzporedne vrste in statične formacije. Naštete 
elemente prepoznamo tudi v delih umetnice Vanesse Beecroft, ki nedvoumno aludira na svet 
oblačilne mode in vojske, oba pojma pa izenači v obliki performansa. »Ko načrtujem 
performanse, razmišljam v kategorijah številk in geometrijskih kompozicij ...«410 O svojih 
performansih umetnica pravi, da temeljijo na »aranžiranju« modelov, ki so pogosto 
uniformna (napol)gola telesa. Slednja ji rabijo kot nekakšen »surovi material« in tako njeni 
performansi privzamejo obliko ready-madea z manekenkami. V zgodnejših delih Vanesse 
Beecroft so nastopala dekleta prostovoljke, ki jih je, podobno kot je to počel Pier Paolo 
Pasolini, našla na ulici. V kontekstu klasičnega realizma in modernega klasicizma tudi njeni 
liki ne govorijo kaj prida. So portreti. V nasprotju z naključno izbranimi modeli pa v 
poznejših delih nastopajo profesionalne manekenke ali pa ameriški vojaki. Modele obleče v 
idenetična oblačila ali pa jih sleče ter postavi v jasne in čiste geometrične kompozicije, ki 
spominjajo na vojaške formacije, s čimer sta podčrtani militantnost in uniformnost. Ameriški 
sociolog Philip Slater za osebo v uniformi pravi, da je podaljšek volje druge osebe.411 To je 
vidno tudi v delih Vanesse Beecroft, v katerih odnos med umetnico in manekenkami postane 
odnos med generalom in vojsko (Sl. 203 l. in Sl. 204 d.). Vojaška hierarhija in moč 
ukazovanja sta razvidni tudi v načinu, kako umetnica ravna z manekenkami med samim 
performansom, med katerim jim daje ukaze:412 
1. »Stoj pri miru!«, 
2. »Ne govori z mano!«, 
3. »Sleci se!« 
Vanessa Beecroft s kombiniranjem dveh popolnoma različnih svetov, sveta oblačilne mode 
in vojske, raziskuje koncepcijo ženskosti v izrazito moškem in militantnem estetskem 
formatu visoko estetiziranega performansa. Modnost dodatno podčrtuje uporaba simbolnih 
                                                 
410 Thomas KELLEIN, Vanessa Beecroft ‒ Photographs, Films, Drawings, Berlin: Hatje Cantz Publishers, 
2004, str. 122–155. 
411 DUNN 2009, op. 406, str. 7. 
412 KELLEIN 2004, op. 410, str. 6‒7. 
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elementov iz sveta oblačilne mode, pri tem pa umetnica uporablja jezik mode, ki se giblje 
na tanki ločnici med modo in fetišizacijo. Telesa manekenk pogosto izpostavi bolečinam, 
saj jim veleva nositi premajhne čevlje z visoko peto, s čimer podčrta kruto plat oblačilne 
mode; tako postanejo njeni modeli žrtve mode (fashion victims). K vtisu, da gre za visoko 
estetizirani performans, pripomere tudi kar najbolj dovršena naličenost manekenk, za katero 
so zadolženi vrhunski maskerji in visažisti znanih modnih hiš. Čeprav je drža modelov 
strogo zapovedana, pa zaradi neudobnega položaja, v katerem vztrajajo v vnaprej določenem 
časovnem okviru, postanejo vidni znaki slehernega najneznatnejšega telesnega premika 
vsakega med njimi. Tudi z naslovi umetnica poudari vojaško in uniformno naravo svojih 
del, saj jih zvede na šifre, denimo VB10, VB11 itd. V njenih performansih pa so poleg 
svojevrstnega psevdomilitarizma,413 vidni tudi elementi voajerizma, h kateremu napeljuje 
kombinacija resničnostnega šova in modne revije. 
 
  
Slika 203 (levo): Vanessa Beecroft, Projekt 12, 1999, performans, Museum of Contemporary Art, Sydney (dostopno na: 
http://kaldorartprojects.org.au/projects/project-12-vanessa-beecroft [21. 12. 2017]) 
Slika 204 (desno): Vanessa Beecroft, VB39, 1999, performans, U.S. Navy Seals, Museum of Contemporary Art, San 
Diego (objavljeno v: Thomas Kellein, Vanessa Beecroft: Photographs, Films, Drawings, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern 
– Ruit, 2004, str. 160) 
 
V sodobni likovni umetnosti pa niso zastopane le vojaške uniforme, ki smo jih videli v delu 
Vanesse Beecroft in sodijo v kategorijo standardnih ameriških vojaških uniform, namenjenih 
vojni mornarici in letalstvu, pač pa srečamo tudi precej maskirnih uniform. Govor je o 
maskirnih uniformah, nastalih po vzoru na nemške uniforme iz druge svetovne vojne, t. im. 
Platanenmuster, izdelane v štirih barvah za enote SS leta 1938, in britanske kaki uniforme, 
nastale v kontekstu kolonizacije Indije (v hindijščini pojem za »prašnost«). Pri nizozemski 
umetnici, fotografinji Rineke Dijkstra naletimo na obe imenovani vrsti uniform v delu 
                                                 




Izraelski portreti (2001), ki se je porodilo kot umetničin odgovor na povabilo na razstavo v 
Muzeju sodobne umetnosti v izraelskem mestu Herzliya. Tudi v tem delu, tako kot v drugih, 
sta v središču njenega zanimanja portret in vprašanje identitete, izražene z oblačili, le da je 
tu to vprašanje še bolj poudarjeno s konfrontacijo civilnih in uniformnih vojaških oblačil, v 
tem primeru skupine izraelske mladine približno enake starosti, ki odhaja na vojaško urjenje. 
Mlade Izraelce fotografira prvega dne v civilnih oblačilih in zadnjega dne v popolni bojni 
opremi (Sl. 205). Rineke Dijkstra pravi: 
 
 
Slika 205: Rineke Dijkstra, Olivier, 2000–2003, Marian Goodman Gallery, New York (dostopno na: 
http://archive.mariangoodman.com/exhibitions/2003-09-10_rineke-dijkstra/ [21. 12. 2017]) 
 
»Zanima me nasprotje med identiteto in uniformnostjo, močjo in ranljivostjo vsakega 
posameznika in skupine. To je paradoks, ki ga poskušam upodobiti, s poudarkom na 
drži, videzu, gesti in pogledu.«414  
Ob Izraelu kot primeru izrazito militariziranega okolja, bomo omenili še dela Andyja 
Warhola, ki so nastala kot plod obiska komunistične Kitajske (Sl. 206). Ko govorimo o 
uniformnosti, se je nemogoče izogniti pojmu multiplikacije, ki jo je tudi popart spoznal za 
svoje najmočnejše izrazno sredstvo. Alexis Lai pravi: 
 
                                                 
414 GROSENICK in REIMSCHNEIDER 2005, op. 387, str. 86. 
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»Warhol je bil navdušen nad Kitajsko. Nad uniformiranostjo, preprostostjo stvari, 
nad multiplikacijo. Bil je umetnik, čigar celotna kariera je temeljila na ponavljanju, 
in ko je prišel na Kitajsko, je povsod naletel na multipliciranje.«415  
 
 
Slika 206: Christopher Makos, Foto-dokumentacija bivanja Andyja Warhola na Kitajskem leta 1982 
(https://edition.cnn.com/2013/05/22/world/asia/china-andy-warhol-exhibition/ [23. 02. 2017]) 
 
Če se ozremo na dela Andyja Warhola iz leta 1972 – govor je o seriji portretov Mao Cetunga 
(Sl. 207), ki jih je ustvaril kot reakcijo na obisk ameriškega predsednika Richarda Nixona v 
Ljudski republiki Kitajski, bomo uvideli, kako celovito Warhol obravnava problem 
uniformnosti.  Zlahka jo je razbrati v ponovitvah Maovega portreta v plakatni obliki oziroma 
kot poster z grafiti, da bi bil politični vodja podoben pop zvezdi, toda tudi v multiplikaciji, 
dodatno poudarjeni z Maovo uniformo; multiplikacija pa ni le element ponavljanja v 
Warholovem delu, temveč je tudi uniformni vzorec oblačenja v gosto poseljeni komunistični 
Kitajski, kar je za Warhola izrednega pomena pri enačenju s kapitalistično Ameriko. 
Uniformiranost komunistične Kitajske, preplavljene z morjem modrih unisks maovskih 
delovnih oblek, asocira na Warholovo estetiko obsesivnega ponavljanja.  
 »Bilo ga je eno samo množenje … Kitajska pa je bila v tem času prvorazredni 
 mnogokratnik.«416 dodaja Lai. 
                                                 
415 Alexis LAI, Andy Warhol pops up in China ... Again, dostopno na: 
http://edition.cnn.com/2013/05/22/world/asia/china-andy-warhol-exhibition/ (7. 3. 2017) 





Slika 207: Andy Warhol, MAO, 1972, portfelj desetih sitotiskov, dimenzije vsakega 91,44 x 91,44 cm (dostopno na: 
http://revolverwarholgallery.com/portfolio/mao-complete-portfolio/ [23. 02. 2017]) 
  
Warhola zanima fenomen ameriškega množičnega potrošništva in medijev v primerjavi s 
podobnim principom komunistične propagande, namenjene gosto obljudeni Kitajski. Iz 
njegovih del pa je prav tako razvidno tudi njegovo zanimanje za oblačenje kot način 
komunikacije, pri tem pa vzporeja uniformiranost Maove obleke in zahodnjaške poslovne 
obleke. V svojih interpretacijah oblačil in oblačenja je warholovsko drzen, saj enači Maovo 
delovno obleko s  kolekcijami Pierra Cardina ali pa se sam obleče v Maovo obleko, o čemer 
priča serija fotografij, ki jih je posnel njegov osebni fotograf Christopher Makos. Warhol 
pravi: 
»Spominjam se, da so me najprej zbodli v oči velikanski napisi (propagandni 
slogani). Potem uniformiranost oblačil. Kitajska se je začela odpirati proti Zahodu in 
ljudje, ki so nosili zahodnjaška oblačila, so bili videti grozljivi, ker niso imeli 
občutka, kako jih nositi, medtem ko so se mi zdeli tisti v kitajskih oblačilih kratko in 
malo prečudoviti in skladni. Videti so bili, kot da so si oblekli nekaj, kar nosi podpis 
Pierra Cardina. Doživel sem jih jih kot izredno elegantne. Na sebi so imeli samo dve 
barvi, zeleno in mornarsko modro.«417 
V nadaljevanju se bomo ozrli še na dela, ki tematizirajo policijsko uniformo in liturgična 
oblačila. Satirične skulpture Maurizia Cattelana so popoln primer umetniškega doživljanja 
avtoritativne narave uniforme. Maurizio Cattelan je pričel leta 1999 izdelovati voščene 
figure ikon avtoritet v družbi, v naravni velikosti, med katerimi je morda najbolj znana 
Deveta ura (La Nona Ora, 1999) (Sl. 208). Lik prikazuje papeža Janza Pavla II, ki zadet od 
meteorita leži na tleh. Papež je oblečen v zvesto repliko obrednega oblačila, njegova podoba 
                                                 
417 Prav tam. 
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pa je izdelena v dveh inačicah, ki se rahlo razlikujeta v obraznem izrazu in zlato belem 
papeškem oblačilu. Kakor pravi sam avtor, to delo nikakor ni povezano z religijo:  
 »Ne zdi se mi, da je to bila provokacija. In vsekakor nimam ničesar proti katoliški 
 cerkvi, odraščal sem vendar pojoč v cerkvenem zboru, obkrožen s svetniki in 
 ministranti. Papež je prej oblika eksistence, ki nas spominja na to, da ima moč, 
 kakršna koli, rok trajanja, kot mleko … To delo nima nič opraviti z vero: bolj me 
 zanima to, kako vodilni ljudje igrajo svoje vloge, kot pa oni sami kot zgodovinske 
 osebnosti.«418  
 
Slika 208: Maurizio Cattelan, Deveta ura (La Nona Ora), 1999, smola, lasje, preproga, spremenljive dimenzije, Musée 
des Beaux-Arts, Rennes (dostopno na: https://www.perrotin.com/artists/Maurizio_Cattelan/2/la-nona-ora/15420 [23. 02. 
2017]) 
 
Na primeru uniform, ki predstavljajo avtoriteto v civilni družbi ‒ pri tem pa imamo v mislih 
predvsem policijske uniforme ‒, je vse bolj opazen odmik od strogo vojaške oblike oblačila 
in vse večji vpliv modnosti. Policijske uniforme se po svojem videzu torej spreminjajo, kar 
gre v veliki meri pripisati vplivu globalizacije in globalne estetike. Težnja po odnosu, ki ni 
represiven do občanov, se kaže tudi v mehčanju oblik uniforme in z dodanimi novimi 
elementi, kot sta pulover in čepica namesto čelade. Ta težnja pa je bolj značilna za Zahod, 
                                                 




kakor pa za Vzhod, ki daje prednost vojaškemu videzu policijske uniforme. Glede na to, da 
je koncept policije star komaj kakih dvesto let, se zdi razumljivo, da je v nasprotju s 
konceptom vojske bolj sprejemljiv za oblačilne vplive in celo modne dodatke, kot so denimo 
Ray Ban sončna očala, ki jih je popularizala ameriška televizijska serija CHiPs iz 
sedemdesetih let 20. stoletja. Spričo pogostosti umetniških del, ki obravnavajo fenomen 
policijske uniforme in izgubo njene avtoritete, kaže izpostaviti nekaj avtorjev, v katerih delih 
je v ospredju policijska uniforma. Najprej se bomo navezali na delo Maurizia Cattelana, ki 
poleg vseh nosilcev družbene moči (avtoritet) preučuje tudi avtoriteto policije. V delu Frank 
in Jamie (Frank and Jamie, 2002) (Sl. 210 d.) postavi ob steno galerije dva policaja, obrnjena 
na glavo. Hlačinice in kravati jima smešno bingljajo navzdol in vizualno mehčajo togost 
polikane policijske uniforme, s čimer avtor ustvari ironično interpretacijo motiva. 
V nasprotju z Mauriziem Cattelano, pri katerem policijsko uniformo nosi človeško telo, pa  
Chris Burden v delu L.A.P.D. uniforme (L.A.P.D. Uniforms) (1993) (Sl. 209 l.) uniformo 
loči od telesa, in tako postane ta samo opomnik na njegovo nekdanjo prisotnost, saj 
simbolizira avtoriteto in oblast. Čeprav so uniforme oropane telesa, pa ima telo še vedno 
pomembno vlogo, ki je simbolno nakazana z velikanskimi dimenzijami uniform, sešitih za 
»a seven feet four inch officer ‒ 88" x 72" x 6 inches«. Skupaj z nenavadno velikimi 
uniformami umetnik razstavi tudi vse spremljevalne predmete, kot so policijske značke, 
orožje in pasovi. Iz uniform sestavi kompozicijo, ki tvori živi zid iz tridesetih policistov, 
držečih se za roke, ki se nanaša na nemire v Los Angelesu leta 1992.  
 
  
Slika 209 (levo in v sredini): Chris Burden, L.A.P.D. uniforme (L.A.P.D. Uniforms), 1993, prostorska instalacija, The 
Fabric Workshop and Museum, Philadelphia (dostopno na: 
http://www.fabricworkshopandmuseum.org/Artists/ArtistDetail.aspx?ArtistId=01e702b5-9327-47ac-964b-12f7359fa447 
[23. 02. 2017]) 
Slika 210 (desno): Maurizio Cattelan, Frank in Jamie (Frank and Jamie), 2002, dve voščeni moški lutki, obleka, čevlji, 





4.3.7 T-shirt in likovno delo 
 
Zakaj je majica, T-shirt, tako zelo zanimiva za sodobno umetnost? Kar 20,6% vprašanih 
umetnikov v anketi, ki smo jo opravili za to raziskavo (poglavje 5.1.1.), je v svojem delu 
imelo opraviti z rabo T-shirta. Vzrokov za to je več, od tega, da je majico mogoče z najbolj 
banalnimi tehnikami porisati, poslikati, potiskati; jo dekorativno obdelati z vezenjem ali 
drugimi tehnikami, pa do tega, da jo je moč izkoristiti za sporočanje reklamnih sloganov in 
širjenje sodobnih mitov, kot so Mickey Mouse, Che, New York, smiley , ter tega, da lahko 
ustvari drugo kožo.  
  
Slika 211 (levo): Reklamni kartonček za blagovno znamko Fruit of The Loom, 1917 (dostopno na: 
https://texashistory.unt.edu/ark:/67531/metapth599733/ [12. 06. 2018]) 
Slika 212 (desno): Nicole Tran Ba Vang, Latex T-shirt (objavljeno v: Charlotte Brunel, The T-shirt Book, New York: 
Assouline Publishing, Inc., 2002, str. 191) 
 
Ko govorimo o povezavi umetnosti in T-shirta, se zdi zanimiv podatek o enem prvih 
primerov njune združitve, in sicer gre za modno znamko Fruit of the Loom,419 ki sta jo že 
leta 1851 ustanovila brata Benjamin in Robert Knight.420 Za osnovo zaščitnega znaka sta 
vzela podobe sadja, kakor jih je leta 1856 začela slikati Rufas Skeel, hči enega od njunih 
kupcev. T-shirt, nekoč sestavni del moškega spodnjega perila, je od druge svetovne vojne 
naprej, ko so to majico popularizirali ameriški vojaki, ki jih je s spodnjim perilom prav tako 
oskrboval Fruit of the Loom, postala simbol junakov in upornikov (Sl. 211 l.). Na eni strani 
imamo ameriško vojsko, katere mornarica zaradi specifičnih razmer, v kakršnih deluje ‒ 
izpostavljenost vlagi in soncu ‒, ni podrejena tako strogemu oblačilnemu kodu in na mnogih 
fotografijah so marinci posneti prav v spodnjem perilu in belih majicah. Takšna podoba 
                                                 
419 Charlotte BRUNEL, The T – shirt Book, New York: Assouline Publishing, Inc., 2002., str. 198. 
420 B.B and R. Knight Corporation 
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junakov se potem odrazi na civilnem načinu oblačenja pa tudi na filmskem platnu, pri čemer 
je imel pomemben vpliv Hollywood, ki je uveljavil like upornikov, kot sta Marlon Brando 
in James Dean. Uporniški duh T-shirta so prepoznali tudi mnogi likovni umetniki in postala 
je njihov priljubljeni kos oblačila ter zaščitni znak. Tako si je Willema de Kooninga le stežka 
predstavljati brez bele majice, Pabla Picassa brez črtaste majice ali Jacksona Pollocka brez 
T-shirta, kot kosa ameriškega spodnjega perila. Pot, ki jo je naredila majica od nevidnega 
kosa spodnjega perila do dominantnega zgornjega sloja oblačil, govori v prid osvobajanju 
telesa in je zanimiv fenomen za umetnost. Pravzaprav pa je ostala tam, kjer je bila, oprijema 
se trupa, vendar ima zdaj drugačen konotativni pomen. Charlotte Brunel v svoji knjigi The 
T-shirt Book pravi: 
 »T-shirt je zadnji zaščitni sloj do zasebnosti, daje sicer slutiti golo telo, hkrati pa je 
 tudi oblika naravnega ovoja.«421   
O tem slikovito priča delo z naslovom Kolekcija jesen/zima 2000/01 nekdanje modne 
oblikovalke, danes pa umetnice Nicole Tran Ba Vanga, v katerem transformira naravo 
majice kot druge kože v iluzijo gole kože. To prepričljivo doseže s printom na latexu in z 
učinkom trompe l'oeil ustvari vtis golega telesa (Sl. 212 d.).  
V kontekstu umetnosti lahko razdelimo T-shirt na dva segmenta. Prvi je pasiven, 
populističen in konzumen, v katerem nastopa majica kot spominek z odtisom svetovnih 
likovnih mojstrovin v prodajalnah spominkov velikih muzejev in galerij. V drugem pa ima 
T-shirt aktivno vlogo kot samo umetniško delo, ki se pogosto posveča samonanašalnosti 
likovne umetnosti in je predmet zanimanja tega besedila. Christian Lacroix pravi: 
»Danes je T-shirt standard, zastava in razglas, podnaslov in vizitka – skorajda bi jo 
lahko imeli za osebno izkaznico tistega, ki jo nosi. Majica jasno in glasno izreka, 
kaj ljudje globoko v sebi mislijo. Je nekakšna skrajno osebna koža.«422  
Gillo Dorfles v svojem tekstu T-shirt like mass media iz leta 1984 uvrsti majico med 
množična občila, enakovredno radiu, televiziji, dnevnemu časopisju, revijam.423 Vidi jo kot 
obliko nošenja in prenašanja sporočila ter skrajno poosebljeno orodje za samoizražanje. T-
shirt je danes postala tako glas skupnosti kot tudi glas posameznika, način neverbalne 
govorice in komunikacije v obliki sloganov ali podob, po svojih značilnostih blizu grafitu in 
plakatu, kar ji daje ulični značaj. Z reproduktivno močjo je pogostejša od drugih oblik 
                                                 
421 BRUNEL 2002, op. 419, str. 82. 
422 Prav tam, str. 242. 
423 Gillo DORFLES, T-shirts as mass-media, v: T-shirt T-show (ur. Stefano Magistretti), Milan: Electa, 1984, 




oglaševanja, zato je tudi močnejši medij komunikacije. T-shirt pa ne govori le o 
posamezniku, ki majico nosi, postala je popularno oglaševalsko sredstvo v družbi 
množičnega potroštništva.  
Poleg tega, da je priljubljeni kos oblačila samih umetnikov, je T-shirt postala tudi medij za 
umetniško izražanje in demokratizacijo likovne umjetnosti. Temu pritrjuje dejstvo, da je 
majica zelo poceni in vsem dostopen medij, še posebno sprejemljiv za likovne umetnike, ki 
se gibljejo na področju med elitno in popularno umetnostjo za široke množice. Jean-Michel 
Basquiat, Keith Haring, Kenny Scharf so umetniki, ki v svojem delu razvijajo umetnost 
grafitov in ulično kulturo, obe pa bosta močno vplivali na nastanek dveh poglavitnih 
umetniških središč za popularizacijo T-shirta v umetnosti ‒ New Yorka in Londona. Zato se 
popularnost T-shirta ne zdi nenavadna pri popartističnih umetnikih, ki so jo imeli za simbol 
porabniške družbe. V delu Avtoportret (Self-Portrait, 1978) (Sl. 213) Roy Lichtenstein 
upodobi samega sebe kot belo majico, nad katero je namesto glave rastrirano pravokotno 
ogledalo.   
 
Slika 213: Roy Lichtenstein, Avtoportret (Self-Portrait), 1978, olje na platnu, 177,8 x 137,2 cm, Kravis Collection, New 
York (objavljeno v: Charlotte Brunel, The T-shirt Book, New York: Assouline Publishing, Inc., 2002, str. 175) 
 
T-shirt, ki je primarno bela, lahko sprejme nase najrazličnejše podobe in slogane, ter se tako 
spremeni v množični medij. Pri tem pa slogani zaradi svoje grafične preprostosti ohranijo 
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prednost pred podobami. Zanimivo srečanje likovne umetnosti, oblačilne mode in aktivizma 
lahko vidimo v delih modne oblikovalke Katherine Hamnett v zgodnjih osemdesetih 20. 
stoletja: z rabo političnih sloganov rine modo tja, kjer nikakor ne gre pričakovati, da bi bila 
– v politiko, ki je v glavnem antimodna. Srečanje modnega in antimodnega je lepo vidno na 
fotografijah, posnetih ob snidenju te modne oblikovalke, oblečene v oversized belo majico, 
na kateri izstopajo velike črne črke, s konzervativno oblečeno Margaret Thatcher (Sl. 214). 
Prevelike majice oversized, značilne za osemdeseta, še bolj izstopajo na otrocih, in velike 
črne črke na beli podlagi posredujejo jasna sporočila. 
 
        
Slika 214: Katherine Hamnett, Moda s sporočilom – politična T-shirt (objavljeno v: Charlotte Seeling, FASHION: The 
Century of The Designer 1900–1999, Köln: Könemann Verlag, str. 468– 469)  
 
Omenjena kolekcija Katherine Hamnett se s svojo konceptualnostjo in aktivizmom 
približuje sodobni umetniški praksi, v kateri že od sedemdesetih let 20. stoletja zasledimo 
primere uporabe T-shirta v konceptualne namene. Pomembno vlogo je imel v tem Stefan 
Eins (Sl. 215 l.), ki je leta 1978 v južnem Bronxu v New Yorku ustanovil galerijo Fashion 
Moda,424 kot kulturni koncept z nalogo približati sodobno likovno umetnost širokim 
množicam, in majica je bila idealna platforma za tovrstno obliko komunikacije. S svojo 
                                                 
424 Museum of Science, Art, Invention, Technology and Fantasy (1978–1993) je umetnostni prostor v južnem 
Bronxu v New Yorku. (Op. avt.) 
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celotno dejavnostjo, privabljanjem lokalnih umetnikov, kot sta bila Spank in Lady Pink, in 
tudi drugih, kot denimo Keitha Haringa in Kennyja Scharfa, je Fashion Moda poskušala 
redefinirati funkcijo umetnosti v postmodernem času. V istem obdobju, med letoma 1977 in 
1979, je umetnica Jenny Holzer v delu Truizmi (Truisms, tj. Očitne resnice) kakšnih tristo 
svojih (anonimnih) sporočil natisnila v obliki aforizmov na majice in panoje po ulicah na 
Manhattnu in na Times Square (Sl. 218). Majice so zanjo naravni prostor za sporočila, ki jih 
piše z velikimi črkami, kot denimo »ZAŠČITITE ME PRED TISTIM, KAR ŽELIM«, 
»POMANJKANJE KARIZME JE LAHKO USODNO«. Koncept majice kot umetniškega 
medija je prepoznala tudi kasselska documenta in tako je bilo leta 1982 na razstavi 
documenta 7, na kateri je skupina kakšnih tridesetih umetnikov, na čelu s Stefanom Einsom 
in Jenny Holzer, izdelala omejeno serijo majic kot potrošnega umetniškega objekta, ki jih je 
bilo mogoče kupiti v začasni prodajalni, cene zanje pa so nihale med petdesetimi centi in 
dva tisoč dolarji. 
 
  
Slika 215 (levo): Pročelje galerije Fashion Moda, 2803 Third Avenue, Bronx, New York (dostopno na: http://art-
nerd.com/newyork/fashion-moda/ [12. 06. 2018]) 
Slika 216 (desno): Zaščitni znak za Fashion Moda Store, Documenta 7, 1982, kombinirana tehnika na masonitu, 50 x 
99,06 cm (dostopno na: http://gallery.98bowery.com/2010/documenta-7-sign/ [12. 06. 2018]) 
 
V zgodnjih osemdesetih letih 20. stoletja se je francoska poslovna ženska Laurie Mallet lotila 
projekta z dvajsetimi umetniki, ki naj bi ustvarili izvirna umetniška dela posebej za 
reproduciranje na majice. Eden izmed njih je bil tudi Keith Haring, čigar prepoznavni slog 
ulične umetnosti je bil kar najbolj blizu mediju T-shirta. Pa tudi on sam je imel medij T-
shirta za demokratičnega, odprl je celo lastno trgovino Pop Shop, o kateri pravi takole: 
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 »S Pop Shopom je moje delo postalo dostopno. Gre za participacijo na visoki ravni. 
 Bistvo pa je v tem, da ne želimo izdelovati stvari, ki bodo pocenile umetnost. Z 
 drugimi besedami, gre za to, da je to še vedno umetnost kot stališče.«425  
Trgovina kot prostor za uveljavitev likovnega dela – T-shirta je zelo pomemben segment pri 
interpretaciji majice in je njen naravni življenjski prostor. Poleg Keitha Haringa podobno 
razmišljata tudi Tracey Emin in Sarah Lucas (Sl. 219), ki sta v zgodnjih devetdesetih letih 
20. stoletja za šest mesecev najeli lokal na Bethnal Green Roadu v vzhodnem Londonu, kjer 
sta odprli lastno trgovino, da bi popularizirali svoje umetniško ustvarjanje, katerega 
pomemben del so majice z nanje natisnjenimi sporočili. Tu pridemo do druge pomenljivosti 
pri govoru o majici kot umetniškem objektu, to pa je njena sporočilna sposobnost, in sicer 
predvsem v grafični obliki, od na roko napisanih sloganov do printov.  
 
  
Slika 217: Jenny Holzer in Stefan Eins, Dizajn T-shirta za Fashion Moda Store, Documenta 7, 1982, ofsetni tisk na 
bombažni majici (dostopno na: http://gallery.98bowery.com/2010/t-shirt-created-for-the-fashion-moda-store-documenta-
7-1982/ [12. 06. 2018]) 
 
 
Slika 218: Jenny Holzer, Abuse of Power Comes As No Surprise, iz serije del Truizmi na T-shirtih, 1980 (dostopno na: 
https://www.reddit.com/r/museum/comments/69lcyi/jenny_holzer_abuse_of_power_comes_as_no_surprise/ [12. 06. 
2018]) 
                                                 
425 BRUNEL 2002, op. 419, str. 179. 
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Umetniki, kakor Pierre Joseph, Philippe Perrin in Philippe Parreno, so slednjo prepoznali 
kot svojski in najpomembnejši element T-shirta, in osnova, na kateri so gradili idejo o 
komunikaciji, so bile besede. Njihov najpomembnejši projekt v tem kontekstu je bila 
izdelava serije majic z naslovom Variabilni multipel (Variable multiple, 1992, GDL, Nice) 
v sodelovanju z Les Ateliers du Paradis. Brunel pravi: 
 
 
Slika 219: Tracey Emin in Sarah Lucas, Dizajn majic, ki so bile naprodaj v trgovini na Bethnal Green Roadu v Londonu, 
v devetdesetih letih 20. stoletja (dostopno na: https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/aug/12/tracey-emin-sarah-
lucas-shop [13. 06. 2018]) 
 
 »Umetniki so se želeli poigrati z idejo o sporočanju. Zavedajoč se dejstva, da je 
 vsakdanji besednjak odrasle osebe sestavljen iz petstotih besed, so te besede 
 razporedili po skupinah v asociativne pojme. Selekcija besed je posledično 
 učinkovala kot igra.«426  
Zanimivo je, da se je selekcija pojmov že prej pojavila v umetnosti, ki ni povezana z medijem 
T-shirta, npr. pri umetniku iz Fluxusa, Benjaminu Vautierju aka Benu (Sl. 220 in sl. 221), 
ki je subverzivne stavke pisal z belim akrilom na črni podlagi razglednic in posterjev, enako 
pa je počel tudi na majicah.  
Poleg primerov rabe majice kot konkretnega artefakta v delu sodobnih likovnih umetnikov 
so njeno uporabnost prepoznali tudi likovni umetniki, ki se posvečajo tradicionalnejšim 
medijem, kot so slikarstvo, kiparstvo in grafika. Tako je T-shirt postala motiv na grafikah in 
                                                 
426 Prav tam, str. 188. 
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skulpturah, pri prvih je uporabljena bodisi kot grafična matrica (Adriana Maraž, Suzuki, 
1973) (Sl. 222 l.) ali kot slikarski motiv. Najzgodnejšo tovrstno upodobitev zasledimo že pri 
omenjenem  popartističnem umetniku Royju Lictensteinu na njegovem Avtoportretu iz leta 
1978; na mestu obraza je rastrirano pravokotno ogledalo, trup pa pooseblja bela majica. T-
shirt je osnovni motiv tudi v primeru duhovite šesteročlanske družine, upodobljene na sliki 
Peace, love… (1997) francoskega umetnika Alaina Séchasa, kjer napisi na majicah govorijo 
o generacijskih razlikah (Sl. 223 v sr.). Prav tako jo srečamo kot material za izdelavo 
skulpture v delu 30 T-Shirts Hallal (2004) umetnika Kaderja Attie, pri kateri so vrh petih 
paketov s po tridesetimi majicami, zapakiranimi v prosojni plastični ovoj, na roko napisani 
podatki o delu (Sl. 224 d.).     
 
 
Slika 220: Benjamin Vautier aka Ben, Osemdeset bombažnih majic, 1987, Fondazione Bonnoto, Colceresa (dostopno na: 
https://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/vautierben/3134.html [21. 07. 2018]) 
 
 
Slika 221: Benjamin Vautier aka Ben, Instalacija iz osemdesetih bombažnih majic na razstavi Creative R'evolution. 50 
Years of Fluxus, Barcelona, 2009 (dostopno na: 
https://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/vautierben/3134.html [21. 07. 2018]) 
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Slika 222 (levo): Adriana Maraž, Suzuki, 1973, grafika, 76 x 56,5 cm, Moderna galerija, Ljubljana (dostopno na: 
https://www.europeana.eu/portal/en/record/2020112/media_adefb281ff_14470_1sv_mg1632_g_maraz_dia18g_jpg_thum
bsize_s.html?l%5Br%5D=3&l%5Bt%5D=4 [12. 06. 2018]) 
Slika 223 (v sredini): Alain Sechas, Peace, Love..., 1999, sitotisk, 86,5 x 73,5 cm (objavljeno v: Charlotte Brunel, The T-
shirt Book, New York: Assouline Publishing, Inc., 2002, str. 185) 
Slika 224 (desno): Kader Attia, 30 T-Shirts Hallal, Art Basel Miami Beach, 2004, majice različnih velikosti v plastičnih 
vrečah, spremenljive dimenzije (dostopno na: http://www.artnet.com/artists/kader-attia/30-tee-shirts-hallal-art-basel-
miami-a-rBd_GGaBSQXBMAlFKR95Aw2 [12. 06. 2018]) 
 
T-shirt v sodobni umetnosti s sila preprostimi, domala minimalističnimi napisi na beli majici 
sporoča identiteto s poimenovanjem dela/poklica, ki ga nekdo opravlja, kot denimo v delu 
umetnika Mika Arauza, »Jaz sem ____« (Komik) iz leta 2003, ali pa napisi na majicah ter na 
drugi vrsti oblačil nastopajo skupaj s samostojnimi napisi, kakor v delih Natalie Pershina 
Yakimanskaye (njeno umetniško ime je Gluklya), v katerih je oblačilni znak zelo pomemben 
(Sl. 225). Umetnica se je povezala z Olgo Egarovo in skupaj sta leta 1995 ustanovili The 
Factory of Found Clothes (FFC).427 Tandem se posveča vprašanjem žensk in izoliranih 
skupin, kakor so migranti iz nekdanje Sovjetske zveze v Rusijo, ki jih interpretira z 
oblačilnim znakom, pri katerem ima grafika napisov na majicah pomembno vlogo.  
Drugo pogosto uporabo majic v delih sodobnih umetnikov srečamo pri skupini likovnih 
umetnikov, ki namesto majice z napisom tematizirajo majice s prečnimi črtami, te pa 
večinoma obravnavajo v dveh kontekstih: estetskem in kot fenomenu modnega trenda, ki 
vključuje tudi sociološka vprašanja in vprašanja identitete. Majica s prečnimi črtami, 
prvotno uniforma, je danes priljubljen zaščitni znak modnih oblikovalcev, najsi gre za njihov 
lastni imidž ali pa za modne rešitve. Od leta 1858, ko jo je francoska mornarica sprejela za 
uradni način oblačenja,428 je majica s prečnimi črtami vstopila tudi v civilno družbo in 
postala uniforma višjega srednjega razreda in klasični kos uniseks oblačila. K temu je veliko 
                                                 
427 Dostopno na: https://www.whitespacegallery.co.uk/exhibition/factory-of-found-clothes/ (27. 1. 2018) 
428 BRUNELL 2002, op. 419, str. 254. 
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prispevala Coco Chanel,429 ki jo je transformirala v novo obliko elegantnega načina 
oblačenja 20. stoletja,430 in vse do danes se je ohranila v modi. Tu velja posebej izpostaviti 
kolekcije Jeana Paula Gaultierja,431 pa tudi njega osebno, saj je bila majica s prečnimi črtami 
deležna statusa fetiša v njegovi garderobi. Mornarska majica se je priljubila tudi mnogim 
likovnim umetnikom, vidimo jo na posnetkih Pabla Picassa432 ali Salvadorja Dalíja.433 
 
 
Slika 225: Natalia Pershina Yakimanskaya (Gluklya), Krila migrantov (Wings of Migrants), 2012, prostorska instalacija, 
VOLTA 8, Basel (dostopno na: https://artmap.com/akinci/exhibition/natalia-pershina-yakimanskaya-gluklya-2012 [05. 
06. 2017]) 
 
Medtem ko smo pri umetnikih, ki rabijo belo majico, videli, kako pomembeno je na njej 
grafično sporočilo kot politično stališče ali osebni komentar ter izraženi kult »jaza«, se 
uporaba majice s prečnimi črtami giblje v smeri spremljanja množičnosti in odnosa »jaza« 
v kontekstu uniformno »enakih«. Glede na to, da je multiplikacija serijskih izdelkov lastna 
današnji družbi ter ozko povezana s pojavom trgovskih središč in koncentriranostjo velikega 
števila potrošnikov v njih, se zdi trgovsko središče idealen prostor za realizacijo dela Jacoba 
Dahlgrena Abstraktni znaki (Signes d'abstraction, 2005) (Sl. 226), v katerega umetnik v 
enem dnevu vključi tristo ljudi v starosti od enega do oseminosemdesetih let, oblečene v 
majice s prečnimi črtami, v trgovskem središču v Stockholmu.434 Udeležence performansa 
vodi sam umetnik z instrukcijami (prostor v kavarnici lahko odstopi samo drugi osebi, ki je 
oblečena v majico s prečnimi črtami – diskriminacija drugačnih). Delo je močno estetsko 
                                                 
429 Prav tam, str. 24. 
430 Ami de la HAYE, Shelley TOBIN, CHANEL: The Couturiere at Work, London: The Victoria & Albert 
Museum, 1994, str. 88–89.  
431 Farid CHENOUNE, Jean Paul Gaultier, London: Thames and Hudson, 1996, brez oznak  
432 Reprodukcija dostopna na: https://www.mutualart.com/Artwork/2-Works--La-Ligne-de-Chance-de-Pablo-
Pic/B91D54E1A76F1E80 (27. 1. 2018) 
433 BRUNELL 2002, op. 419, str. 254. 
434 Reprodukcija dostopna na: 
http://www.jacobdahlgren.com/images/11_gallerian_performance/signs.htm (4. 8. 2017) 
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zaznamovano (optični učinek majic s prečnimi črtami ustvari »živeči opart«), v inscenaciji 
pa prepoznamo tudi pretresanje vprašanja solidarnosti, pripadnosti skupini in poenotenja z 
uporabo istopomenskega oblačilnega znaka – majice s prečnimi črtami.  
 
                 
Slika 226: Jacob Dahlgren, Abstraktni znaki (Signes d'abstraction), 2005, performans s tristotimi osebami, oblečenimi v 
majice s prečnimi črtami, v trgovskem središču v Stockholmu (dostopno na: 
http://www.jacobdahlgren.com/images/11_gallerian_performance/signs.htm [03. 05. 2017]) 
 
Vprašanju poenotenosti, ki je vidna z oblačili, se posveča tudi Hans Eijkelboom v večini 
svojih del. Ta nizozemski fotograf vse od šestdesetih let 20. stoletja, v serijah svojih 
fotografij na različne načine obravnava in beleži identiteto potrošniške družbe. Le da danes 
gleda nanjo bolj v kontekstu oblačilne mode in globalnega načina oblačenja posameznika v 
sodobni družbi. Od leta 1992 vsakodnevno snema serije fotografij, ki so postale oblika 
fotografskega dnevnika. Vsako posamezno snemanje traja od dvaindvajset minut do dveh 
ur, in v tem času umetnik poišče en oblačilni obrazec, ki se ponavlja. Fotografije nastajajo 
kot oblika dokumentiranja fenomena trendovskega načina oblačenja na ulicah svetovnih 
metropol in v velikih trgovskih središčih, in so dokaz za konstruiran kolektivni razmislek o 
oblačilnih obrazcih, posredovanih z agresivno reklamno industrijo, katere sestavni del so 
tudi modne publikacije. Najsi gre za evropske, ameriške ali azijske prestolnice, je v vseh 
viden primanjkljaj individualne narave oblačil, kar govori v prid desubjektivizaciji 
posameznika in izgubi lastne identitete na svetovni ravni. Homogenizacijo in estetsko 
izenačevanje trendovsko določenih oblačilnih obrazcev je videti v delu Pariz – New York – 
Šanghaj (Paris – New York – Shanghai, 2007) (Sl. 227), v katerem umetnik postavi 
vzporedno v treh vrstah fotografije ljudi, posnetih v tipsko poenotenih majicah in v treh 
svetovnih prestolnicah na treh različnih  kontinentih. Tako kot v vseh svojih delih, ki 
obravnavajo oblačilni znak, Hans Eijkelboom izpostavi globalizacijsko naravo oblačenja ter 
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socialne težnje posameznika in družbe, pri tem pa dokazuje, kako neverjetno močno sredstvo 
je moda pri prizadevanjih po identifikaciji in  socializaciji. 
 
 
Slika 227: Hans Eijkelboom, Pariz – New York – Šanghaj (Paris – New York – Shanghai), 2007, serije fotografij 
(dostopno na: http://uk.phaidon.com/agenda/photography/articles/2014/october/02/ten-questions-for-photographer-hans-
eijkelboom/ [04. 08. 2017]) 
 
 »Želel sem narediti serijo fotografij, kot kakšno ogledalo, v katerem lahko vidim 
 samega sebe. Če vidim okolje, ki me obkroža, lahko tudi vidim, kdo sem. Mislil sem 
 si, kako si lahko tako naiven, da greš v trgovino kupit obleko, ki bo poudarila tvojo 
 osebnost, pri tem pa ne dojameš, da istočasno deset tiosoč moških in žensk po svetu 
 počne in misli enako? Ampak jasno, vseeno sem to storil. (…) Ljudje smo preprosto 
 produkt kulture, v kateri  živimo …,«435 pravi Hans Eijkelboom. 
 
4.4 Jezik mode in antimode kot jezik komunikacije z oblačilnim znakom v umetnosti 
postmodernizma in sodobnosti 
 
Rezultati, ki smo jih dobili z anketo, opravljeno v praktičnoraziskovalnem delu disertacije z 
namenom raziskave modnega jezika v sodobni umetnosti (poglavje 5.1.1.), jasno kažejo, da 
se likovni umetniki pogosto poslužujejo oblačilnih znakov v svojem umetniškem delu. 
Uporabo oblačil v umetnosti podpira 66,7% vprašancev, medtem ko 36,4% vprašanih pravi, 
                                                 
435 Dostopno na: https://uk.phaidon.com/agenda/photography/articles/2014/october/02/ten-questions-for-
photographer-hans-eijkelboom/ (4. 8. 2017) 
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da jim je glede tega vseeno. Nihče od vprašanih pa se ni izrekel proti. Rezultati ankete tudi 
kažejo, da 61% umetnikov samo včasih v svojem delu uporabi oblačila, 35,3% vprašanih pa 
to počne pogosto. Samo en vprašanec je potrdil, da jih uporablja vedno. Iz navedenih 
podatkov je razločno videti, da so oblačila in modni jezik danes neogibni elementi likovnega 
dela in torej izpričano dejstvo. Pomemben se zdi tudi podatek, da kar 97% vprašancev 
uporablja realna oblačila, preostalim 3% pa oblačila služijo kot motiv na sliki, fotografiji in 
skulpturi. Celo 41,9% umetnikov je potrdilo, da pri izbiri oblačil za svoja dela dajejo 
prednost estetskemu videzu in funkcionalnosti, slednji pa pritrjuje 50% odgovorov.  
Jezik oblačilne mode je sporočilni jezik in kot takega ga je prepoznalo in ga v svojih delih 
interpretira 86,7% likovnih umetnikov, zajetih v anketi, kar je še posebej pomemben podatek 
za to poglavje. Komunikacija umetniškega dela, ki se poslužuje oblačilnega znaka, poteka v 
dveh smereh. Prva se nanaša na komunikacijo in posredovanje umetniškega sporočila znotraj 
umetniških krogov, druga pa na komunikacijo s širšo publiko in okoljem. Na vprašanje, ali 
umetniško delo, ki se poslužuje jezika oblačilne mode, občinstvo laže sprejme, 52,2% 
vprašanih meni, da jezik oblačilne mode pripomore k sprejemanju in popularizaciji sodobne 
likovne umetnosti, medtem ko jih 47,8% meni, da oblačilna moda ne vpliva na 
popularizacijo in lažje branje umetniškega dela. V kontekstu približevanja likovne umetnosti 
širši publiki ima zagotovo pomembno vlogo tudi premestitev umetniških razstav in 
performansov iz galerij in muzejev v izložbe modnih trgovin ali na modne brvi. Od 34 
vprašanih v za to delo opravljeni raziskavi, jih je kar 29 v svojem delu izrabilo prostore 
modnih hiš in modno brv. Celo 73,5% umetnikov uporabi omenjene prostore za izvedbo 
umetniških performansov, njihovo naravo pa 53,3% vprašanih definira kot obliko 
provokacije in 33,3% kot obliko kamuflaže. Z uporabo prostora modne brvi in izložb trgovin 
je povezan tudi medij modnega žurnala kot izredno vplivnega sredstva komunikacije. 32,4% 
vprašanih je potrdilo, da včasih izkoristi modni žurnal kot sredstvo sporočanja umetniške 
ideje, 2,9% vprašanih pa pogosto. V nadaljevanju bomo ilustrirali primere sporočanja 
umetniške ideje z uporabo modnega žurnala in s spremembo razstavnega prostora. Prav tako 
se bomo ozrli tudi na fenomen sporočanja z videzom v kontekstu spolno določenih oblačil; 
ta način uporablja 10,7%, pri čemer je posebno pomemben podatek, da celo 50% vprašanih 






4.4.1 Oblačilni znak v kontekstu sporočanja identitete v likovni umetnosti 
 
»Oblačilo je oblika vizualne metafore za identiteto …«436  
Fred Davis 
 
Poleg tega, da prekriva telo in skriva goloto, je obleka tudi oblika estetskega olepševanja in 
okraševanja telesa, prav tako pa tudi vrsta socialnega povoja. Obleka  sporoča socialni, 
profesionalni in intelektualni status tistega, ki jo nosi, ter ustvarja podobo njegove identitete. 
Devetnajsto stoletje, še zlasti njegova druga polovica, je obdobje, ko se je začela krepiti 
zavest o moči govorice oblačil, s katerimi je mogoče graditi identiteto, status in občutek 
razlikovanja posameznika od množice, ter zavrnitev identitete, ki jo je pogojevala socialna 
določenost, in skupaj s tem tudi zavrnitev počasne mode. Dramatično končanje počasne 
mode se prične v devetnajstem stoletju, to pa obenem zaznamuje tudi začetek 
demokratizacije oblačilne mode in uveljavljanja individualnega načina oblačenja. V tem 
obdobju pride tudi do pojavov modnih trendov in množične proizvodnje oblačil, ki bosta 
dosegla vrhunec v 20. stoletju in prinesla s seboj tudi izrazito individualizacijo oblačenja kot 
posledico neverjetnih možnosti kombiniranja oblačil in svobode pri njihovi izbiri. Od 20. 
stoletja naprej postane oblačilna moda odraz osebne identitete, obleka in videz pa rezultat 
lastne izbire. Po mnenju Colin Campbell437 živimo danes v družbi, v kateri se vsakdo lahko 
obleče, kakor želi, iz česar sledi, da obleka ne more biti pravilen kazalnik posameznikovega 
socialnega položaja. Obleka in ostali modni predmeti so postali kazalniki osebnih afinitet, 
stališč in individualizacije, ter mnogo manj zanesljiv kazalnik socialnega statusa. Vrh tega 
odražajo psihosocialno identifikacijo posameznika in način izražanja skupinske ali 
posamične identitete, v prid temu pa govori teza Laure Bovone,438 ki vidi oblečeno telo kot 
bistveni element naše identitete. V tezi, da »telesni slog določata naša zavest o lastni 
zgodovini in naša sposobnost, da o naši zgodovini pričamo z lastnim telesom«, se Maria 
Teresa Russo439 dotakne vprašanja identitete ter definicije govorice oblačil in govorice telesa 
na podlagi identifikacije z obleko. V tem poglavju se bomo ozrli na vidike komunikacije z 
obleko in identiteto v kontekstu likovne umetniške prakse v tehle štirih kategorijah: 
                                                 
436 Fred DAVIS, Fashion, culture, and identity, Chicago: University of Chicago Press, 1994, str. 25. 
437 Ana Marta GONZÁLEZ, Laura BOVONE, Identities Through Fashion: A Multidisciplinary Approach, 
London in New York: Berg, 2012, str. 15.  
438 Laura BOVONE, Fashion, Identity and Social Actors, v: Identities through Fashion: A Multidisciplinary 
Approach (ur. Ana Marta González, Laura Bovone), London in New York: Berg, 2012, str. 67. 
439 Maria Teresa RUSSO, Strong Fashion and Weak Identity: A Necessary Association?, v: Identities 
through Fashion: A Multidisciplinary Approach (ur. Ana Marta González, Laura Bovone), London in New 
York: Berg, 2012, str. 193. 
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a. umetnik in kultni imidž, 
b. prevzemanje identitete modnih ikon,  
c. vprašanje spola in identitete v mediju modnih oblačil, 
d. imperativ lepote. 
 
     
Slika 228 (levo): Slikar Fujita pozira v rebrasti spodnji majici, 1925 (objavljeno v: Charlotte Brunel, The T-shirt Book, 
New York: Assouline Publishing, Inc., 2002, str. 15) 
Slika 229 (levo v sredini): Philippe Halsman, Dalijevi brki, 1954 (dostopno na: 
http://www.curatorial.org/postsforarchive/dalis-moustache [02. 04. 2017]) 
Slika 230 (desno v sredini): Pablo Picasso v studiu, 1953, The Madoura Collection, Vallauris (dostopno na: 
https://hyperallergic.com/270525/previously-unpublished-pics-of-picasso-in-his-studio/ [02. 04. 2017]) 
Slika 231 (desno): Ulrich Baatz, Joseph Beuys, umetnik (Joseph Beuys, Künstler), 1981 (dostopno na: 
http://www.fototazo.com/2011/07/shot-ulrich-baatz-joseph-beuys-kunstler.html [02. 04. 2017]) 
 
Umetnik in njegov kultni imidž sta vselej zanimiv pojav. Praviloma umetniki že stoletja 
posvečajo malo pozornosti uradni oblačilni modi in modnim trendom, vendar to ne pomeni, 
da jih ne zanimajo oblačilna moda kot sociološki fenomen ter oblačenje in komunikacijska 
vloga oblačil kot izraz uporniškega ali antimondnega stališča pri lastnem načinu oblačenja. 
Posebna potreba po izražanju lastnih stališč z obleko kot tudi nagnjenost k oblačilnim 
diverzijam postavljata v ospredje prav komunikacijsko vlogo oblačil, poigravanje s 
konvencijami, pa tudi umetnikovo osebno identiteto, ki je pogosto v konfliktu s 
standardizirano identiteto skupine ali skupnosti. Spomnimo se samo nekaterih likovnih 
umetnikov, katerih videz in način oblačenja sta postala sinonim za značilni umetniški 
oblačilni slog. Pablo Picasso je pogostoma gol do pasu, največkrat pozira v majici s prečnimi 
črtami (Sl. 230 d. v sr.), v mlajših dneh pa nosi kose moške obleke, ki jih omehča s 
puloverjem. Fujita, francoski slikar japonskega rodu, leta 1925 pozira v rebrasti spodnji 
majici (Sl. 228 l.), ki se je izkazala za idealen kos oblačila, priljubljen tudi pri drugih likovnih 
umetnikih, denimo pri Jacksonu Pollocku,440 in sicer zato, ker omogoča neomejeno svobodo 
gibanja, pa tudi ker je sinonim za uporniški način oblačenja, pri katerem postane moško 
                                                 
440 Reprodukcija dostopna na: https://east.easthamptonstar.com/170221/terminal-velocity (21. 11. 2017) 
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spodnje perilo zunanji kos oblačila. V nasprotju s Pablom Picassom in Fujito sta René 
Magritte in Salvador Dalí (Sl. 229 l. v sr.) večinoma napravljena v moško obleko, s čimer 
sporočata stanovitnost in nespremenljivost v načinu oblačenja. V drugi polovici dvajsetega 
stoletja s svojim značilnim videzom izstopata Joseph Beuys (Sl. 231 d.), prepoznaven po 
klasičnem klobuku, telovniku, neizogibni beli srajci in težkih čevljih, in Andy Warhol, ki se 
izmed vseh omenjenih avtorjev z načinom življenja, videzom in umetniškimi deli najbolj 
približa modnemu svetu in poveličevanju sloga, podprtega z oblačilno modo. Zelo pogosto 
oblečen v majico s prečnimi črtami in belo srajco, z opredeljenim stališčem do mode in z 
očitnim zanimanjem za oblačila, je prepoznaven po portretih, na katerih pozira v tipično 
modnih pozah. Zaščitni znak sodobnega časa je njegova osredotečenost na telo, in kot 
takšnega ga umetniki prepoznavajo v kontekstu oblačilne mode. Poleg tega, da komunicirajo 
z lastnim videzom, v svojih delih pomembno pozornost posvečajo govorici oblačil in 
fenomenu konstrukcije identitete v postmodernem kontekstu.  
 »Medtem ko moderna interpretacija identitete obravnava konstrukcijo identitete 
 posameznika, se, nasprotno, postmoderno razmišljanje bolj posveča temu, kako se 
 izogniti strogo določeni identiteti, s količkaj osebnega …,«441 pravi Ana Marta 
González.  
Posledica izogibanja strogo določeni identiteti je množenje različnih identitet na način 
poigravanja s preobrazbo, kar Ana Marta González plastično poimenuje »strategija 
Madonne«: 
 »To, kar imenujem “strategija Madonne”, je pravzaprav sistematično sprejemanje 
 vseh mogočih identitet, zato je takšna strategija dober primer za to, kar je 
 enakovredno negaciji vsakršne možnosti identitete.«442  
Pri preučevanju umetniških del, ki vprašanje identitete problematizirajo na podlagi uporabe 
obleke, so se izkristalizirale tri temeljne kategorije: imperativ lepote, vprašanje spola in 
identitete, ter prevzemanje identitete modnih ikon. V likovni umetnosti je interpretacija 
identitete pogosto zaznamovana s teatraličnimi gestami, z neverbalno govorico oblačil, ki je 
bodisi blizu komediji, tragediji ali melodrami. Velikokrat bomo v delu umetnikov, zlasti 
tistih, ki se posvečajo performansu, našli vse značilnosti komunikacije z obleko, ki jo 
Fouquier443 leta 1981 v svojih razmišljanjih o komunikaciji v oblačilni modi zvede na štiri 
                                                 
441 GONZÁLEZ in BOVONE 2012, op. 437, str. 36. 
442 Prav tam, str. 41. 
443 Erfat TSEELON, How Successful is Communication via Clothing? Thoughts and Evidence on an 
Unexamined Paradigm, v: Identities through fashion: A Multidisciplinary Approach (ur. Ana Marta 
González, Laura Bovone), London in New York: Berg, 2012, str. 119.   
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osnovne tipe: spontano komunikacijo s kretnjami in govorico; lažnivo spontano 
komunikacijo, ki bi bila rada videti spontana, vendar ni; komunikacijo z namenom, ki temelji 
na prepoznavanju informacije, npr. statusnega simbola; in komunikacijo, ki ni odvisna od 
prepoznavanja informacij. Če te štiri tipe komunikacije zvedemo na tri skupine, je govor o 
spontanem, lažnivo spontanem in simbolnem komuniciranju z obleko.444 Komunikacija z 
obleko je neverbalna komunikacija. Govor je o komunikaciji s tišino, v kateri se kristalizirata 
dva ključna pojma: »main message«,445 tisto, kar govorim, kar poskušam povedati, kar 
mislim, da sam izrekel, česar ne želim povedati, in »meta message«, tisto, kar se da razbrati 
in presoditi. Sporočila, ki jih prenašamo z obleko, zato lahko razberemo na dva načina: 
strukturno, kar vključuje socialno in  profesionalno kategorijo, ter vizualno, s čimer je zajeto 
vprašanje stila.446 Za likovno umetnost je še posebno pomembna teza Alison Lurie,447 da z 
obleko komuniciramo starost, spol, razred, lahko pa dajemo z njo tudi lažniva sporočila o 
svojem poklicu, poreklu, spolnih željah, trenutnem razpoloženju. Prav na podlagi fenomena 
lažnive identitete bo nastalo veliko število umetniških del.  
Eden prvih likovnih umetnikov, ki se začne v svojih delih zavestno posluževati jezika 
oblačilne mode, je Marcel Duchamp. V njem odkrije prostor za raziskovanje identitete in 
njenih sprememb, čemur se sicer posveča že v svojih zgodnejših delih. Denimo v risbi 
Mladenič, ki stoji (Young Man Standing, 1909–1910) (Sl. 232 l.), na kateri je upodobljena 
prijateljeva žena, oblečena v moško obleko, s katero želi slikar poudariti androgenost, ki je 
eno izmed pogostih vprašanj v svetu oblačilne mode, neločljivo povezano z vprašanjem 
identitete. Obenem velja omeniti tudi umetnikov ženski alter ego Rrose Sélavy (Sl. 234 d.), 
s katerim nastopi v seriji fotografskih portretov. Rrose/Eros Sélavy postane izraz 
Duchampove težnje po androgenosti in odraz premisleka o vprašanju lastne identitete, Rrose 
pa je mogoče asociativno povezati z motivom vrtnic v poeziji lezbijke judovskega rodu 
Gertrude Stein, o čemer Marcel Duchamp takole spregovori v intervju s Pierrom Cabannom: 
 »Želel sem spremeniti svojo identiteto in najprej sem pomislil na zamenjavo svojega 
 imena z judovskim. Bil sem katolik in torej bi prestop v drugo vero pomenil 
 spremembo. Vendar nisem našel nobenega judovskega imena, ki bi mi bilo všeč ali 
 bi ustrezalo moji umetniški ideji. Naposled pa me je preblisnilo: zakaj ne bi 
 spremenil spola?! To je veliko lažje!«448  
                                                 
444 Prav tam. 
445 Prav tam. 
446 Prav tam, str. 123. 
447 Prav tam, str. 96. 
448 Janis MINK, Marcel Duchamp 1887–1968 Art as Anti-Art, Koln: Taschen, 2000, str. 71. 
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Slika 232 (levo): Marcel Duchamp, Mladenič, ki stoji (Young Man Standing), 1909–1910, tuš na papirju, 43 x 28 cm, 
Dinard, Kolekcija Mme Babette Babou (objavljeno v: Janis Mink, Marcel Duchamp 1887–1968: Art as Anti-Art, Köln: 
Taschen, 2000, str. 745) 
Slika 233 (v sredini): Marcel Duchamp, L.H.O.O.Q., 1919, 19,7 x 12,4 cm, ready-made: svinčnik na reprodukciji Mona 
Lise, Philadelphia Museum of Art, Filadelfija (objavljeno v: Janis Mink, Marcel Duchamp 1887–1968: Art as Anti-Art, 
Köln: Taschen, 2000, str. 65) 
Slika 234 (desno): Man Ray, Marcel Duchamp kot Rrose Sélavy, 1920, črno-bela fotografija, Kolekcija Arturo Schwarz, 
Milano (objavljeno v: Janis Mink, Marcel Duchamp 1887–1968: Art as Anti-Art, Köln: Taschen, 2000, str. 70) 
 
Svoj ženski alter ego Rrose Sélavy je umetnik začel podpisovati v dvajsetih letih 20. 
stoletja.449 Govor je o delu, ki je preraslo v serijo fotografskih portretov, ustvarjenih v 
sodelovanju z Manom Rayjem. V delu ''ROSE SÉLAVY / RROSE SÉLAVY'' (1921) 
prevladuje neverbalna komunikacija; Duchamp komunicira z videzom, z obleko in z 
ekspresivno gesto roke. 
Poleg Marcela Duchampa bomo navedli še nekaj umetnikov, katerih dela preizprašujejo 
denotativni in konotativni pomen obleke v kontekstu konstrukcije lažne identitete. Efrat 
Tseëlon450 razbere v preoblačenju konstruktivno naravo maškare/maškaranja kot 
»tehnologije identitete«, zato je v tem kontekstu mogoče analizirati tudi dela umetnikov Ursa 
Lüthija, Ulayja, Cindy Sherman in Yasumase Morimure.  
Urs Lüthi od zgodnjih sedemdesetih let 20. stoletja eksperimentira z vprašanjem lastne 
identitete na podlagi kostumiranega avtoportreta, in s tem problematizira vprašanje spola, 
pa tudi narcisoidnosti in egomanije.451 V različnih pozah in z različnimi gestami, naličenega 
                                                 
449 Prav tam. 
450 Malcolm BARNARD, Fashion as Communication, London in New York: Routledge, 2002, str. 166. 
451 Jürgen TABOR, On the issue of narcissism in the works of Urs Lüthi, dostopno na: 




obraza in v ženskih oblačilih, ustvari serijo avtoportretov z namenom vzpostavitve 
komunikacije med umetnikom in njegovo žensko naravo (Sl. 235 l.). 
 
  
Slika 235 (levo): Urs Lüthi, Avtoportret (z mufom), 1970, fotografija na platnu, 118 x 79 cm (dostopno na: 
http://ursluethi.com/index.php?/selfportraits-1971-1974/ [13. 04. 2017]) 
Slika 236 (v sredini): Ulay, sHe, 1974 (dostopno na: https://www.ulay.si/sHe-1973-Courtesy-of-Ulay-3 [13. 04. 2017])  
Slika 237 (desno): Yasumasa Morimura, Dubliranje (Marcel) (Doublenage [Marcel]), 1988, barvna fotografija, 149,9 x 
120 cm (dostopno na: https://www.artsy.net/artwork/yasumasa-morimura-doublonnage-marcel [13. 04. 2017]) 
 
Podobno problematiko obravnava tudi Ulay v delu sHe (1974) (Sl. 236 v sr.);  že naslov sam 
spretno poveže idejo njega in nje v enem telesu. Umetnik, ki lastno telo natančno estetsko 
razdeli na dve vzdolžni polovici, ki se med seboj razlikujeta po frizuri, naličenosti in obleki, 
sugerira hkratni obstoj moškega in ženskega principa v istem telesu. Iz navedenih primerov 
je razločno videti, da je oblačenje sredstvo komunikacije med umetnikom in publiko. 
Oblačila so jezik, ki ima svojo slovnico in slovar. V oblačilni slovar so poleg oblačil 
vključeni tudi frizure, modni dodatki, nakit, ličila in telesno okrasje. Upoštevaje 
raznovrstnost besed, ki so lahko arhaične, tujega izvora, slengovske, vulgarne, pridevniki in 
prislovi ‒ bogato okrašeni stil oblačil, odvisno od tega, kje poteka komunikacija, se likovni 
umetniki zavedajo dejstva, da z obleko ne govorimo v vakuumu, temveč na določenem 
mestu in v določenem času, ter tako potrjujejo tezo Jamesa Laverja, da če znamo izbrati 
obleko v trgovini ali doma, pomeni, da se znamo opisati in definirati.452 Yasumasa Morimura 
je že v zgodnjih osemdesetih letih 20. stoletja dojel moč govorice oblačil ter vlogo kostuma 
in kamuflaže v umetniškem delu. V seriji del Hči umetnostne zgodovine (Daughter of Art 
History, 1985) in Dubliranje (Marcel) (Doublenage [Marcel]) iz leta 1988 (Sl. 237 d.) se 
posveča motivom satiričnih upodobitev in rekonstrukcijam zgodovinskih motivov, pri tem 
                                                 
452 Alison LURIE, Odjeća kao znakovni sustav, v: Moda: povijest, sociologija i teorija mode, Zagreb: 
Školska knjiga, 2002, str. 165–187. 
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pa izrabi lastno telo kot osnovo za prevzemanje različnih identitet in slogov modnih ikon 
zahodne civilizacije, najsi gre za popikone ali za ikone, prevzete iz zgodovine umetnosti. S 
spreminjanjem lastne identitete s pomočjo obleke, modnih dodatkov in ličil Yasumasa 
Morimura (Sl. 238 l.) spregovori o dvojni naravi identitete, ki jo poudari s popolnoma 
telesnimi elementi, kot so podvojene roke, podvojeni prstani ali klobuki na glavi. 
 
            
Slika 238 (levo): Yasumasa Morimura, Avtoportret – po Greti Garbo 1 (Self Portrait – After Greta Garbo 1), 1996, 
svetlotisk, 44 x 34,5 cm, Saatchi Gallery, London (dostopno na: 
https://www.saatchigallery.com/artists/artpages/yasumasa_morimura_greta_garbo1.htm [13. 04. 2017]) 
Slika 239 (desno): Andy Warhol, Serija avtoportretov s polaroidno kamero, 1971–1986, Pace/MacGill Gallery / 
Fremont / Grundberg, New York (dostopno na: https://www.ursusbooks.com/pages/books/37632/new-york-pace-macgill-
gallery-fremont-grundberg/andy-warhol-polaroids-1971-1986 [13. 04. 2017]) 
 
V kontekstu spremembe identitete je komunikacijo s kostumom in maskiranjem videti tudi 
v seriji avtoportretov Andyja Warhola (Sl. 239 d.), posnetih s polaroidno kamero, v katerih 
se umetnik, spreminjajoč masko in vrsto frizure, poigrava z lastnim videzom. Pri tej seriji 
pa je zanimivo tudi to, da gre za enkratne fotografije, kajti pri snemanju s polaroidno kamero 
nastane samo en posnetek, ki ga ni mogoče množiti: določen trenutek – določen videz – 
določen posnetek. 
Komunikacija z obleko in videzom je v veliki meri odvisna od vprašanja klišejske lepote, 
imperativa lepote in estetike površine, ki jih zlahka zasledimo že v modnih žurnalih; ti so se 
od 19. stoletja do danes razvili v vpliven medij pri konstruiranju posameznikove identitete. 
In prav na lepoti, ki jo promovirajo modni žurnali, temeljijo dela mnogih sodobnih 
umetnikov, saj so v njej razbrali manipulativno vlogo medijev pri konstrukciji nenehno 
novih identitet. Na ta način je sodobna likovna umetnost sprevidela duha postmodernega 
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časa, v katerem je pri postmoderni identiteti predvideti njene deviacije in igranje z oblikami 
metamorfoze/preobrazbe, t. im. »strategijo Madonne«.453 Če pogledamo dela umetnice 
Cindy Sherman (Sl. 240), bomo videli, v kolikšni meri je tipologizacija lepote, posredovana 
z generičnim vzorcem klišejske lepote, lahko deviantna v primerjavi z identiteto 
posameznika.   
 
 
Slika 240: Cindy Sherman, Serija avtoportretov Brez naslova (Untitled), 2000, barvni tisk, 91.44 x 60.96 cm (dostopno 
na: https://www.thebroad.org/art/cindy-sherman/untitled-355 [15. 04. 2017] 
 
 »Filmske zvezde odražajo modne in hkrati generično določene tipe ženske za vse 
 druge ženske, ampak istočasno modni žurnali opozarjajo na individualnost bralk, ki 
 je predstavljena kot ''variacija na temo''. Modni žurnali seznanjajo bralke s 
 performativnimi strategijami, s katerimi bodo poudarile svojo individualnost, 
 obenem pa pripadale enemu izmed generičnih tipov, določenih po filmskih zvezdah. 
 Modni, glamurozen način oblačenja in slog sta prikazana kot nekaj, kar se da naučiti, 
 pripadanje določenemu tipu pa kot »opravljena šola«, ki ti izda potrdilo o lastem 
 videzu. Hkrati so filmske zvezde prikazane kot individualne, prepoznavne osebnosti, 
 ki se s svojimi osebnimi, in pogosto tudi fizičnimi značilnostmi lahko primerjajo z 
 moškimi, kot denimo Marlene Dietrich in Greta Garbo, ki veljata za utelešenje 
 hibridne moško-ženske lepote. Identifikacija z zvezdami ni psihološko dejanje, niti 
 ni plod domišljije, temveč je zavesten napor, pa tudi nekakšna igro za to, da sprejmeš 
 določen stil oblačenja in obnašanja.«454  
 
                                                 
453 GONZÁLEZ in BOVONE 2012, op. 437, str. 41. 




Slika 241: Cindy Sherman, Vrtinec (The Twirl), 2016, Harper's Bazaar, februar 2016 (dostopno na: 
https://www.harpersbazaar.com/culture/features/a14005/cindy-sherman-0316/ [11. 05. 2018] 
 
V kontekstu konstruiranih identitet in njihove reinterpretacije je nastala vrsta del umetnice 
Cindy Sherman. V formi konceptualnih fotografskih avtoportretov je prikazala karikirane 
deviacije identitet, kakor jih je kot zaželene estetske vzorce odkrila v filmih, reklamah in 
modnih žurnalih. V ciklu del Brez naslova455 iz leta 2000 izrabi lastno telo in na njem poudari 
različne površinske estetske nepravilnosti, s katerimi pa sugerira tudi psihološki profil, in 
tako nastanejo groteskne upodobitve tipologizirane lepote (športni tip, vamp, klasična 
lepotica, upornica). Lastno telo pogosto izrabi za poistovetenje z modnimi ikonami in za 
prevzemanje njihovih identitet, kot denimo v delu Brez naslova (Marilyn)456 iz leta 1999, ali 
utelesi odbrane filmske vzorce lepote in tipologizacije identitet, s čimer se srečamo že v 
njenih delih iz sedemdesetih let, naslovljenih Nenaslovljene fotografije iz filmov (Untitled 
Film Stills, 1977–1980).457 Karikaturno pretiravanje v obravnavi estetskih tretmajev in 
nasvetov o lepoti v delu Cindy Sherman hkrati razberemo kot tragedijo, komedijo in 
melodramo v načinu oblačenja, videzu in psihološki karakterizaciji posameznika. V 
najnovejših delih iz leta 2016 se je umetnica v sodelovanju z modnim žurnalom Harper's 
Bazaar lotila projekta Vrtinec (The Twirl) (Sl. 241), pri katerem je problematizirala estetiko 
fenomena konstruiranih selfie identitet. V marčevski številki Harper's Bazaarja je prevzela 
identiteto brezhibno oblečene osebe v uličnem stilu (street style), katere oblačila nosijo 
podpise modnih hiš Chanel, Gucci, Dolce&Gabanna, MiuMiu.458 S tem delom je Cindy 
                                                 
455 Reprodukcija dostopna na: https://www.artsy.net/artwork/cindy-sherman-untitled-number-400 (12. 6. 
2017) 
456 Reprodukcija dostopna na: https://www.artsy.net/artwork/cindy-sherman-marilyn (12. 6. 2017) 
457 Reprodukcija dostopna na:  https://www.moma.org/learn/moma_learning/cindy-sherman-untitled-film-
stills-1977-80/ (12. 6. 2017) 




Sherman poudarjeno izpostavila potrebo sodobnega posameznika po nenehni 
(samo)prezentaciji in po popolnem videzu bodisi na ulici ali na spletnih straneh. 
Vsekakor pa najradikalnejši način spremembe identitete, ki vključuje tudi manipulacijo z 
lastnim telesom, odkrijemo v delih francoske umetnice ORLAN. V delu Reinkarnacija sv. 
Orlan (The Reincarnation of Saint-Orlan, 1993) (Sl. 242), s katerim je pričela leta 1990, se 
je izpostavila vrsti plastičnih operacij, s katerimi naj bi ji izoblikovali obraz po kanonu 
zahodnjaške lepote, ki temelji na vzorcih klasične lepote in kakršno lahko vidimo v 
vrhunskih upodobitvah starih mojstrov. Tako si je dala oblikovati čelo, kakor ga ima 
Leonardova Mona Lisa, brado po zgledu Botticellijeve Venere in usta po Boucherjevi 
Evropi. ORLAN uporabi lastno telo v duhu umetnosti performansa in ga spremeni v obliko 
ready-madea.  
    
 
Slika 242: ORLAN, Reinkarnacija svete Orlan: 9. performans poteka operacije, New York, 14. decembra 1993 
(Réincarnation du sacré orlan: 9éme chirurgie performance, New York, 14 décembre, 1993), (dostopno na: 








4.4.2 Umetnost proti oblačilni modi in modnim trendom – modni aktivizem  
 
Če se ozremo v preteklost, začenši s koncem 19. stoletja in nato prek Klimta do avantgarde, 
poparta in feministične umetnosti, vidimo, da se jezik mode in oblačilni znak, uporabljena v 
kontekstu likovne umetnosti, nikoli ne ozirata na uradno oblačilno modo in modne smernice. 
Najsi gre za zunanjo podobo samih likovnih umetnikov, ki je pogosto uporniška in kritična 
do modnih smernic, ali za umetniško oblikovanje oblačil, pri katerem gre najpogosteje za 
utopične poskuse, ki nikoli ne morejo zares zaživeti, ali pa za uporabo oblačilnega znaka v 
umetniških delih kot motiva ali danega artefakta, likovna umetnost zmeraj nastopa proti 
oblačilni modi in modnim smernicam. A četudi likovna umetnost ne povzdiguje oblačilne 
mode, pa z veseljem sprejema njen jezik in orodja. Tako vidimo, da so v delih sodobnih 
likovnih umetnikov v precejšnji meri zastopani modne publikacije, vprašanje celostne 
podobe (stylinga), razmislek o alternativnih razstaviščih kot so modne brvi in izložbe trgovin 
ipd. S tem, ko se likovna umetnost postavi na ogled na drugem kraju, ko izstopi iz t. im. 
posvečenega galerijskega ali muzejskega prostora, obenem razširi svoj prostor komunikacije 
in možnosti umetniške intervencije tudi drugod, in tako lahko postane vidna širšemu krogu 
ljudi. Ko govorimo o komunikaciji, štejemo modni žurnal za eno izmed njenih 
najpomembnejših sredstev v modnem sistemu. Prostor modnega žurnala skriva v sebi 
neizčrpne možnosti za umetniške intervencije, od naslovnic in vse do reklamnih oglasov za 
posamezne modne blagovne znamke. Narava intervencij pa je dvojna: na eni strani poznamo 
osnovno estetsko interpretacijo modnega žurnala v umetniških delih, ki simulirajo 
naslovnice vodilnih modnih žurnalov, spreminjajoč jih v subverzivne slikarske motive ali 
grafike. Na drugi strani pa srečamo likovne umetnike in umetnice v vlogah manekenov v 
izvirnih izdajah modnih žurnalov, pri čemer pa ni najbolj jasna meja med umetniško 
intervencijo in modno vsebino žuranala.  
Kot zgled prvega primera bomo navedli dela umetnika, nekoč urednika vodilnih italijanskih 
modnih časopisov, Flavia Lucchinija,459 ki je še v času, ko je deloval v modnem novinarstvu, 
prestopal meje med oblačilno modo in likovno umetnostjo, ter ustvaril nove povezave med 
obema in grafičnim oblikovanjem, novinarstvom in fotografijo. Ko se je preusmeril v 
likovno umetnost, se je osredotočil na raziskovanje načina oblačenja, značilnega za ženske, 
kot sociološke metafore in kreativnega simbola, z novimi popeksperimenti, ki izpričujejo 
širino njegove vizualne kulture na področju likovnih umetnosti.460 Umetnik uporabi 
                                                 
459 Alan JONES, Flavio Lucchini, a life in fashion, dostopno na: 
http://www.flaviolucchiniart.com/index.php?pag=home&tpl=home&idp=1&lang=eng (10. 4. 2016) 
460 Prav tam. 
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afganistansko burko in arabski nikab, ki ju skozi prizmo zahodne civilizacije današnji čas 
doživlja kot sinonima za sodobni misticizem, fanatizem in obskurnost. Osrednje vprašanje 
njegovih del je, kako z oblačilom, katerega duh preteklosti in tradicije je popolnoma 
nasproten sodobni modi in minljivosti modnih trendov, izraziti sebe. Protagonistke obleče v 
burko in nikab ter jih subverzivno premesti iz njihovega naravnega okolja na naslovnice 
revij (Vogue, Life, Time) in v reklamne oglase, s tem pa ustvari iluzijo, in zato ne ločimo 
med resničnim in izmišljenim življenjem, takšna iluzija pa je blizu tisti, ki jo ustvarja tudi 
sama moda (Sl. 243 l. in sl. 244 d.).    
 
    
Slika 243 (levo): Flavio Lucchini, Naslovnica/Vogue (Cover/Vogue), 2011, digitalni tisk na platnu, 75 x 96 cm (dostopno 
na: http://www.flaviolucchiniart.com/index.php?pag=singola&tpl=conmenu&idp=3&idn=184 [12. 04. 2017]) 
Slika 244 (desno): Flavio Lucchini, Allover Jeans, 2011, kombinirana tehnika, 82 x 96 cm (dostopno na: 
http://www.flaviolucchiniart.com/index.php?pag=singola&tpl=conmenu&idp=3&idn=184&lang=ita [12. 04. 2017]) 
 
 »Moje burke so duhovi preteklosti, ki živijo še danes in ki se najbrž nikoli ne bodo 
 spremenili ...,«461 pravi Flavio Lucchini. 
Naslovnico modnega žurnala kot prostor žive umetniške intervencije srečamo že pri Marcelu 
Duchampu,462 eden bolj sevežih primerov pa je pojavitev Marine Abramović kot modela na 
seriji naslovnic modnih žurnalov.463 Pojavitev umetnice v vlogi modela pomeni svojevrstno 
                                                 
461 Prav tam. 
462 Vogue l. 1945 in Vogue l. 1951. (Op. avt.) 
463 V magazine, št. 67, jesen 2010; Elle, l. 2011; ukrajinski Vogue, l. 2012. (Op. avt.) 
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diverzijo in premik v kanonu lepote, ki ga je spodbudila modna hiša Givenchy (Sl. 7 d.). 
Potem ko je prenehala sodelovati z Ulayjem, je ustvarjalnost Marine Abramović začela bolj 
privzemati spektakelske značilnosti, ki so zelo blizu modi, in potrjujejo njeno povezanost s  
performativno umetnostjo. Performans se že od nekdaj posveča vprašanju telesa, njegovemu 
razgaljanju in oblačenju, ter prikazovanju na modni brvi, v tem pa sistem mode prepoznava 
sebi lastne elemente. Cilj umetniških del, ki nosijo v sebi naštete modne elemente, ni in tudi 
ne more biti uveljavljanjenje modnih smernic, saj to ni bistvo umetnosti, temveč samo 
zaznavanje teh fenomenov. V besedilu, ki sledi, bo poudarek na odnosu med sodobno 
likovno umetnostjo in oblačilno modo, kakor se kaže v delih umetnikov, ki imajo oblačilno 
modo za učinkovito komunikacijsko sredstvo pri označevanju nevralgičnih točk sodobne 
družbe, pri tem pa zajemajo široko področje, od vprašanj, ki zadevajo samo oblačilno modo, 
do tistih, kjer je slednja le delček sistema. Zanimivo je, da gre zlasti za likovne umetnike, ki 
so se bodisi izobraževali na področju mode ali pa sodelujejo z modnimi oblikovalci. Iz 
tovrstnega sodelovanja nastala umetniška dela so deležna globokega spoštovanja, saj so na 
ta način še bolj izpostavljene težave tako modnega sistema kot tudi oblačilne mode, slednja 
pa je idealen medij za družbeni aktivizem in druge aktivizme, in tako se izoblikuje nov – 
modni aktivizem na področju sodobne umetnosti. 
 
  
Slika 245 (levo): Lucy Orta, Identiteta/Begunec (Identity/Refuge), 1995–1996 (dostopno na: https://www.studio-
orta.com/en/artwork/187/Identity-Refuge-Hipster-pant [09. 09. 2016]) 
Slika 246 (desno): Lucy Orta, Identiteta/Begunec – Jopič iz rokavic (Identity/Refuge – Glove bolero), 1995, rabljene 
rokavice, 45 x 80 cm (dostopno na: https://www.studio-orta.com/en/artwork/541/Identity-Refuge-Leather [09. 09. 2016]) 
 
Z aktivističnim delovanjem in ozaveščanjem o socialnih problemih sodobne družbe je 
zaznamovano tudi umetniško ustvarjanje Lucy Orta. Njeno celotno delo temelji na presoji 
in analizi oblačil v kontekstu družbenega aktivizma, kar je videti že v njenem zgodnjem delu 
Identiteta/Begunec (Identity/Refuge, 1995‒1996) (Sl. 245 l.), enem izmed prvih družbeno 
angažiranih del. Govor je o esperimentalni modni reviji, ki je nastala v sodelovanju s 
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pariškim begunskim centrom. Kolekcija je bila izdelana z reciklažo, redizajnom in 
dekonstrukcijo rabljenih (second hand) oblačil, revija pa je bila prikazana v New Yorku in 
na pariškem tednu mode (Paris  Fashion Week).464 Že v tem zgodnjem delu lahko vidimo 
elemente multiplikacije posamičnih kosov oblačil (jopiči in obleke narejeni iz rokavic in 
kravat, top narejen samo iz zadrg, krilo narejeno iz dežnika), vse to pa bo še bolj opazno v 
delu Antarktika (Antarctica, 2007),465 v katerem je Lucy Orta realizirala nekakšna začasna 
domovališča/zatočišča, podobna tradicionalnim šotorom, z mehanizmom za razpiranje kot 
pri dežniku, na katerih so po zunanji strani razmnoženi deli oziroma kosi oblačil (rokavice 
in rokavi) in nacionalne zastave, sestavljene v nov tekstilni vzorec. Pri analizi del Lucy Orte 
nedvomno dobimo občutek, da umetnica meri na vprašanje skupnosti in povezanosti, 
mesebojne solidarnosti. Najsi gre za begunce ali pa za brezdomce, pogosto uporabi 
modularne šotore in nastanišča, pojem doma pa je pri tem izenačen s pojmom obleke. Deli 
Telesna arhitektura (Body architecture)466 in Begunsko oblačilo (Refuge wear)467 
problematizirata sodobni nomadizem, sugerirata alternativne načine bivanja, ki se ne 
nanašajo samo na begunce z vojnih območij, temveč tudi na brezdomce velemest, in 
zastavljata vprašanje smiselnosti mode in potrebe po njej v popolnoma nenavadnem 
kontekstu, tam, kjer ni pričakovati njenega obstajanja.  
Aktivistične značilnosti zasledimo tudi v delih španske umetnice Alicie Framis, ki se 
poslužuje jezika oblačilne mode in popularne kulture zato, da bi zastavila vprašanja o 
izgubljeni identiteti v globalizirani sodobni družbi, katere pomemben segment sta po njenem  
oblačilni znak in oblačilna moda. Veliko njenih del je usmerjenih na sistem mode in njegove 
vitalne elemente. Tako se v delu Modeli imajo prost dan (Libran las modelos, 2006) (Sl. 
251) posveča modni brvi, ki jo interpretira kot prostor za eksploatacijo modelov, medtem ko 
v delu Konceptna trgovina Moonlife (Moonlife Concept Store),468 Amsterdam (2012) 
preizprašuje fenomen trgovine kot prostora srečevanja kupcev in izdelkov, njeno 
funkcionalnost in prezentacijo. V tem delu zasledimo tudi nedvoumno sklicevanje na vodilni 
modni žurnal, ki ga umetnica preoblikuje v imaginarni žurnal, poimenovan v_gue.469  
                                                 
464 Reprodukcija dostopna na: https://www.studio-orta.com/en/artwork/187/Identity-Refuge-Hipster-pant 
(9. 9. 2016) 
465 Reprodukcija dostopna na: https://www.studio-orta.com/en/artworks/serie/12/Antarctica (9. 9. 2016) 
466 Reprodukcija dostopna na: https://www.studio-orta.com/en/artworks/serie/25/Body-Architecture (9. 9. 
2016) 
467 Reprodukcija dostopna na: https://www.studio-orta.com/en/artworks/serie/1/Refuge-Wear (9. 9. 2016) 
468 Reprodukcija dostopna na: https://www.metalocus.es/en/news/moon-life-concept-store-alicia-framis (9. 9. 
2016) 




Slika 247 (levo): Alicia Framis, Performans Anti_dog, 2002–2003, barvna fotografija, 293 cm x 140 cm (dostopno na: 
https://www.annetgelink.com/exhibitions/81/works/image898/ [28. 05. 2018]) 
Slika 248 (desno): Alicia Framis, Performans Anti_dog, 2002–2003, barvna fotografija, dimenzije niso znane, MUSAC, 
Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y León (dostopno na: https://www.e-flux.com/announcements/31418/alicia-
framis/ [28. 05. 2018]) 
 
Iz vsega navedenega je videti, kako je za Alicio Framis oblačilni znak močan komunikacijski 
medij, in to potrjuje tudi z delom Anti_dog (2002–2003) (Sl. 247), pri katerem poteka 
komunikacija ideje na več ravneh. Z izbiro barv, črne in rumene, ki asociirata na področje 
radioaktivnosti, komunicira nevarnost, z izbiro oblike oblačil odraža estetiko visoke mode 
in modnih klasikov, kot so Chanel, Christian Dior, Courrèges, Gaultier, Hussein Chalayan, 
Karen Park-Goude, z izbiro materiala twaron,470 ki je odporen proti kroglam, pasjim 
ugrizom in ostalim mehanskim poškodbam, pa poudarja zaščitno vlogo obleke. V prid 
zaščitnemu segmentu oblačil v tem delu umetnica pojasni, kako pomaga ženskam, zlasti 
ženskam barvne polti, da se počutijo zavarovane v nevarni soseščini, pred nevarnimi 
obritoglavci in njihovimi psi, kot tudi pred drugimi napadalci.471 Črni opozorilni napisi v 
jasno čitljivi grafiki na rumeni podlagi komunicirajo sporočila, s katerimi se srečujejo 
priseljenke, in s katerimi se je vsakodnevno srečevala tudi sama umetnica ob priselitvi v 
Berlin. Delo Anti_dog (2002–2003) je ustvarjeno kot kolekcija oblačil, umetnica pa ga 
prikaže na dva načina, in sicer kot obliko razstave ali postavljeno na ogled v izložbi trgovine, 
pa tudi kot obliko modnih demonstracij v prestolnicah, kakor so Pariz, Amsterdam, Madrid 
in drugih. Poleg oblačilnega znaka, ki ga obravnava v družbenem kontekstu, se Alicia Framis 
posveča tudi izrazito modnim vprašanjem, uzrtim skozi prizmo sedanje globarizirane 
družbe. Zanimivo je njeno sodelovanje z modnimi oblikovalci in šolami za oblikovanje, 
vendar se sama nikoli loti izdelave oblačil, temveč oblikovanje oblačil prepusti stroki. Delo 
                                                 
470 Alix GREENBERG, Alicia Framis and postcolonialism, dostopno na: 
https://artsugar.co/blogs/news/alicia-framis-and-postcolonialism (8. 1. 2017) 
471 Prav tam. 
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China Five Stars, 100 načinov, kako imeti oblečeno zastavo (China Five Stars, 100 Ways to 
Wear a Flag, 2010) (Sl. 249 l.) je plod sodelovanja z modnimi oblikovalci Royal Academy 
of Arts, Art Fashion Identity London,472 instalacijo pa sestavlja sedemnajst oblek, katerih 
oblikovanje izhaja iz kitajske nacionalne zastave. To delo lahko interpretiramo ne le na 
tekstilni osnovi, za katero so značilni prevladujoča rdeča barva in rumene zvezde, temveč 
tudi glede simbolnega pomena kitajske zastave, ki je tu sinonim za Kitajsko kot poglavitno 
tekstilno tovarno na svetovni ravni.  
 
  
Slika 249 (levo): Alicia Framis, China Five Stars, 100 načinov, kako imeti oblečeno zastavo (China Five Stars, 100 
Ways to Wear a Flag), 2010 (dostopno na: http://chinacult.es/project/100-ways-to-wear-a-flag-2/ [28. 05. 2018])  
Slika 250 (desno): Alicia Framis, Ni naprodaj (No se vende), 2007, fotografija performansa: Alfonso Herranz (dostopno 
na: http://www.madridabierto.com/interventions/2008/alicia-framis-michael-lin.html [28. 05. 2018]) 
 
Obenem pa je to delo tudi dokaz za to, kako s povezavo sodobne likovne umetnosti in 
oblačilne mode pridemo do močnega orodja za komunikacijo in detektiranje socioloških in 
političnih problemov. Preoblikovanje nacionalne zastave v kos oblačila vedno povzroči šok, 
predvsem zato, ker se z različnim bolj ali manj destruktivnim ravnanjem, ki vključuje 
razrezanje zastave, njeno prekrojitiv in rekompozicijo, sestavi novo pomensko celoto. 
Zahod, denimo, pozna rabo nacionalne zastave v umetnosti in v kosih oblačil že v punku, v 
kolekcijah Alexandra McQueena473 in v popartu.474 Toda v kontekstu komunistične Kitajske 
je takšen šok vendarle lahko mnogo večji. Z izrabo zastave pa umetnica opomni tudi na 
modni paradoks komunistične Kitajske: namreč, na eni strani je bila Kitajska dolgo vrsto let 
antimodna in uniformirana z Maovo obleko, na drugi strani pa modno industrijo krepko 
izkoristi za ustvarjanje kapitala.  
                                                 
472 Dostopno na: http://ualresearchonline.arts.ac.uk/2782/24/RA_MAgazine_Luke%2CB.pdf (18. 5. 2017) 
473 Reprodukcija dostopna na: https://www.vanityfair.com/style/2016/01/david-bowie-alexander-mcqueen-
era-union-jack-coat?verso=true (18. 5. 2017) 




Slika 251: Alicia Framis, Modeli imajo prost dan (Libran las modelos), 2006, serija petdesetih fotografij (dostopno na: 
http://aliciaframis.com.mialias.net/2006-2/8-juin-libran-las-modelos/ [28. 05. 2018]) 
 
Medtem ko se v delu 100 načinov, kako imeti oblečeno zastavo Alicia Framis posveča 
vprašanju tekstilne proizvodnje, pa v delu Ni naprodaj (No se vende, 2006–2009) (Sl. 250 
d.) na aktivističen način obravnava vprašanje nasilja nad otroki, to pa zajema ne le trgovanje 
z otroki, pač pa tudi njihovo izkoriščanje v modnem sistemu in modni industriji. Tako kot v 
prejšnjem delu tudi v tem sodeluje z mnogimi modnimi oblikovalci in umetniki, kot so Chas 
Bura, Martha Miguel, Albert Leonard in Carol Salazar, s katerimi izdela nakit z napisom 
»Ni naprodaj«, ki ga razgaljeni dečki nosijo okrog vratu.475 Nakit, modna brv in forma 
modne revije, v kateri sodelujejo dečki, so elementi jezika mode, ki jih je v tem delu 
uporabila za aktivistične namene. Ti pa so še poudarjeni z dobrodelno akcijo, ki je sestavni 
del projekta, in iz katere nabrana sredstva od prodaje ogrlic so bila namenjena za Little 
Foundation. 
Ob koncu analize stanja lahko rečemo, da je v besedilu, ki ga prinaša 4. poglavje, bila 
pozornost bila namenjena raziskovanju uporabe jezika mode in analizi uporabe oblačilnega 
znaka v delih likovne umetnosti na način avtorskega pristopa. V 4. poglavju so bili 
opravljene morfološke in semantične analize izbranih primerov in sistemizacija načinov 
                                                 




interpretacije oblačilnega znaka v likovnih delih. Izpostavljeni in klasificirani so 
najpogostejši primeri uporabe modnih in antimodnih klasičnih zgledov v likovnem delu. 
Analiza stanja v 4. poglavju je bila obenem temelj za zasnovo anketnega vprašalnika, ki je 



























5 PRAKTIČNORAZISKOVALNI DEL 
5.1 Uvod 
 
S podrobno teoretično raziskavo, v kateri smo zajeli pojme mode, antimode in oblačenja v 
povezavi z likovno umetnostjo in umetniškimi smermi, kot tudi načine uporabe, prezentacije 
in interpretacije modnega in oblačilnega znaka v umetniških delih, smo ustvarili podlago za 
izvedbeni del te raziskave. Z njim smo želeli preveriti in dopolniti spoznanja, do katerih smo 
prišli v teoretičnem delu, in ob pregledu zgodovinskih izhodišč, saj nas je zanimalo, v 
kolikšni meri likovni umetniki prepoznavajo pomen oblačilnega in modnega znaka, 
uporabljenega v lastnem umetniškem ustvarjanju. Pridobljeni izsledki so večinoma že 
vključeni v besedilo doktorata. Izvedbeni del raziskave smo opravili v obliki anonimne 
ankete in z metodo intervjuja. Pri obeh načinih oz. metodah smo izhajali iz vprašanj, ki so 
se postavila pri teoretični raziskavi razmerja med likovno umetnostjo in področjem oblačilne 
mode. 
Pri izbiri oblike anketne raziskave smo se odločili za anonimno anketno raziskavo, ki smo 
jo izvedli z online anketo v obdobju med letoma 2015 in 2016. Odločitvi zanjo je botrovalo 
hotenje po zagotovitvi popolne objektivnosti odgovorov vprašancev. Drugih oblik 
anketiranja, kot so anketa iz oči v oči, telefonska anketa ali self-administered vprašalnik 
nismo uporabili, ker smo se hoteli izogniti vsakršnemu vplivu lastnih stališč ali podvprašanj 
na odgovore in razmišljanja vprašancev. Poleg anonimne ankete so bili opravljeni tudi trije 
intervjuji, ki so zajemali posamezna vprašanja, namenjena vsakemu izvajalcu posebej, ob 
upoštevanju specifičnosti uporabe jezika mode in oblačil v njihovem umetniškem delu. 
Za izvedbo anonimne ankete in intervjujev smo izbrali umetnike, katerih delo je ozko 
usmerjeno na svojevrstno razmerje med oblačilno modo in umetniškim delom v sodobni 
likovni umetniški praksi. Zaradi specifičnosti in številčnosti umetniške populacije preskusni 
vzorec ni mogel biti velik. Vanj so vključeni umetniki, ki uporabljajo realna oblačila in/ali 
oblačila kot motiv v umetniškem delu. Za anonimno anketno raziskavo smo tako določili 
sedemdeset umetnikov, za metodo intervjuja pa štiri, od katerih so trije pristali na 
odgovarjanje (Vlasta Delimar, skupina IRWIN in Zlatko Kopljar). V nadaljevanju podajamo 






5.1.1 Anketna raziskava 
 
Pri izbiri vrste ankete smo se odločili za pisno obliko anketne raziskave, v prizadevanju za  
zagotovitev anonimnosti vprašancev in popolne objektivnosti njihovih odgovorov. Namen 
in cilj anketne raziskave sta bila preveriti osnovno tezo te doktorske disertacije, to pa je, ali 
sta jezik mode in oblačilni znak zastopana v sodobni likovni umetnosti, in kolikšna je njuna 
zastopanost v njej. 
Strukturo anketnega vprašalnika smo zgradili z jasnimi in enopomenskimi vprašanji, ki so 
razvrščena od preprostejših do kompleksnejših. Pri sestavljanju ankete smo posebno 
pozornost posvetili izenačeni zastopanosti odprtih in zaprtih tipov vprašanj, saj smo težili h 
kar najbolj natančnim odgovorom in rezultatom, ki omogočajo primerjavo. Preden smo 
izvedli anketo, smo opravili poskusno spraševanje, da bi preizkusili tehnično plat delovanja 
online ankete. Prav tako smo v tej predpripravi preoblikovali nekatera vprašanja v prid 
lažjemu razumevanju njihove vsebine. 
V anketnem vprašalniku smo zastavili 24 vprašanj, ki smo jih uvedli s kratkim predgovorom 
in napotki vprašancem za odgovarjanje. Tako smo jih seznanili z namenom ankete 
(raziskava vloge obleke in jezika mode v sodobni likovni umetnosti) ter z dejstvom o njenem 
anonimnem izvajanju za potrebe in v kontekstu doktorske disertacije. Vprašancem smo 
pojasnili različne vrste zastavljenih vprašanj in načine, kako lahko nanje odgovarjajo, ter jih 
posebej opozorili na to, da povsod tam, kjer gre za odprti tip vprašanj, izrazijo svoje mnenje. 
Na ta način smo jim olajšali pravilno razumevanje naših pričakovanj pri njihovem 
odgovarjanju. Vprašanja v anketnem vprašalniku smo strukturirali tako, da sledijo poteku 
razdelave in strukture samega doktorskega dela. Pri vsebini zastavljenih vprašanj smo 
poseben poudarek namenili raziskovanju elementov jezika oblačilne mode v sodobni likovni 
praksi ter načine uporabe oblačilnega znaka in postopke pri njegovem oblikovanju v 
umetniškem delu. Prav tako smo želeli z vprašanji raziskati, ali in v kolikšni meri obleka ali 
kos oblačila sooznačuje spolno zaznamovanost. Z odprtimi vprašanji, kot je denimo: »Kaj 
je po vaše razlog za uporabo mode v umetniških delih?«, smo želeli izvedeti, kako oblačilno 
modo zaznava umetniška populacija. Raziskavo in poznavanje zgodovinskega konteksta 
uporabe jezika mode v umetnosti smo zajeli v vprašanjih, kot je: »Zakaj gre od leta 1970 
dalje za vse pogostejšo uporabo oblačil in jezika mode v sodobni umetnosti?«. 
Anketna vprašanja smo poslali na sedemdeset naslovov elektronske pošte umetnikov s 
Hrvaškega in Slovenije. Intervjuji pa so potekali z dvema hrvaškima umetnikoma in eno 
slovensko umetniško skupino. Zanimivo je, da so po zaključku ankete štirje umetniki morali 
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po elektronski pošti komentirati vprašalnik, trije umetniki pa so pred zaključkom ankete 
zahtevali dodatna pojasnila po elektronski pošti. Noben umetnik ni rekel, da ne želi izpolniti 
ankete. Na vprašanja je odgovorilo 34 vprašancev, od tega 24 umetnic (70,6%) in 10 
umetnikov (29,4%); vsi so izjavili, da prvič sodelujejo v anketi, ki raziskuje uporabo jezika 
oblačilne mode v umetnosti. Čeprav je bil vprašalnik v raziskavi napol podvojen, lahko 
dobljene rezultate vzamemo kot prvi vpogled v obstoječe stanje glede manj raziskanega 
področja. Manjše število odgovorov anketirancev je mogoče delno pojasniti z dejstvom, da 
je umetniško prebivalstvo svobodoljubno in nima motivacije za takšno obliko raziskav.V 
anketi je sodelovalo največ vprašancev v starosti od 35 do 50 let (67,6%), sedem, starejših 
od 50 let (20,6%) in štirje v starosti od 25 do 35 let (11,8%), na anketo pa ni odgovoril niti 
en vprašanec, mlajši od 25 let. V nadaljevanju podajamo rezultate ankete s statističnimi 

































Slika 252: Grafična predstavitev odgovora na 1. vprašanje anketne raziskave: Kako pogosto uporabljate oblačila v svojih 
umetniških delih? 
    
 
2. Ali ste uporabili katerega od navedenih kosov oblačil in drobnih oblačilnih 
predmetov v svojih dosedanjih umetniških delih? 
 
 
Slika 253: Grafična predstavitev odgovora na 2. vprašanje anketne raziskave: Ali ste uporabili katerega od navedenih 
kosov oblačil in drobnih oblačilnih predmetov v svojih dosedanjih umetniških delih? 

























vedno                          1              2,9 % 
pogosto                       12            35,3 % 
včasih                 21            61,8 % 










Slika 254: Grafična predstavitev odgovora na 3. vprašanje anketne raziskave: Oblačila, uporabljena v vaših umetniških 
delih, so…  
 
 




Slika 255: Grafična predstavitev odgovora na 4. vprašanje anketne raziskave: V svojih umetniških delih uporabljate... 
 
0 5 10 15 20 25 30 35
motiv na sliki / fotografiji / skulpturi
realna
0 5 10 15 20 25
drugo
rabljena oblačila
oblačila ljudi, ki so vam blizu
oblačila, sešita izrecno za določeno um. delo
osebna garderoba
realna                                                                 32                                                97 % 
motiv na sliki/fotografiji/skulpturi                      7                                             21,2 % 
 
osebno garderobo                                            22                                    64,7 % 
oblačila, sešita izrecno za določeno um. delo          14                             41,2 % 
oblačila ljudi, ki so vam blizu  
(partner, sorodniki, prijatelji …)                         10                              29,4 % 
rabljena oblačila                                                 13                              38,2 % 








5. Oblačila v vaših umetniških delih so izdelana iz: 
 
 




6. Ali pri produkciji umetniških del sodelujete z modnimi oblikovalci? 
 
  
Slika 257: Grafična predstavitev odgovora na 6. vprašanje anketne raziskave: Ali pri produkciji umetniških del sodelujete 
z modnimi oblikovalci? 
 
 











vedno             0             0 % 
pogosto          3          8,8 % 
nikoli            31        91,2 % 
 
estetika                                    12              41,9 % 
funkcionalnost                                              14                 50 % 
spolna določenost oblačila                3              10,7 % 






Slika 258: Grafična predstavitev odgovora na 7. vprašanje anketne raziskave: Pri uporabi oblačil v ustvarjanju 
umetniškega dela ima za vas prednost… 
 
 
8. Ali pri uporabi oblačil v svojih umetniških delih ravnate po katerem od 










Slika 259: Grafična predstavitev odgovora na 8. vprašanje anketne raziskave: Ali pri uporabi oblačil v svojih umetniških 
delih ravnate po katerem od navedenih načinov oblikovanja…  
 
 






polnjenje notranjosti  kosa oblačila
razpiranje površine oblačila
multiplikacija
sprememba velikosti oblačil v mini/mega dimenzije
destrukcija                                                                      6                     33,3 % 
polnjenje notranjosti kosa oblačila                             1                      5,6 % 
razpiranje površine oblačila                                         1                      5,6 % 
multiplikacija                                                                  5                    27,8 % 




9. Oblačila, ki jih uporabljate v svojih umetniških delih, obravnavate v kontekstu: 
 
      
Slika 260: Grafična predstavitev odgovora na 9. vprašanje anketne raziskave: Oblačila, ki jih uporabljate v svojih 
umetniških delih, obravnavate v kontekstu…  
 
 







Slika 261: Grafična predstavitev odgovora na 10. vprašanje anketne raziskave: Katera od navedenih definicij najbolje 
opisuje oblačila, uporabljena v vaših umetniških delih… 
 
 
11. Kako pogosto uporabljate modni žurnal v svojih umetniških delih? 
 
 
Slika 262: Grafična predstavitev odgovora na 11. vprašanje anketne raziskave: Kako pogosto uporabljate modni žurnal v 
svojih umetniških delih? 
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oblačilo kot samostojni artefakt, ne da bi pokrivalo telo
oblačilo v svoji primarni funkciji pokrivanja telesa
(npr. v performansu)





mode                 9             31 % 
antimode         21          72,4 % 
 
oblačilo v svoji primarni funkciji pokrivanja telesa                 24                 70,6 % 
(npr. v performansu)                  
oblačilo kot samostojni artefakt, ne da bi pokrivalo telo          14                 41,2 % 
 
vedno                   0               0 % 
pogosto                1               2,9 % 
včasih                11             32,4 % 




12. Ali ste kdaj uporabili prostor butika, izložbo trgovine ali modno brv kot 
razstavni prostor za svoje umetniško delo? 
 
 Ne. 
 Izložbo trgovine. 
 Ja, modno brv. 
 Ja, uporabila sem izložbo praznega lokala, v katerem je danes trgovina z 
oblačili, v podzemnem prehodu pod Kvaternikovim trgom v Zagrebu. 
 Butik Sonor v Eindhovnu na Nizozemskem. 
 Ja. 




 Modna brv – enkrat. 
 Dogodek za Fashion Week Zagreb. 
 Frizerski salon v Varšavski ulici v Zagrebu (ne obstaja več), butik 
Nostalgische Mode na Dunaju, Office v Pulju (ne obstaja več). 
 Ne. 
 
13. Zakaj od leta 1970 dalje vse pogosteje zasledimo uporabo oblačil in jezik mode 
v sodobni umetnosti? 
 
 Kolikor vidim, so bila oblačila in moda v zgodovini umetnosti vedno 
pomemben del umetnosti. 
 Eden od ključev za branje zgodovine umetnosti in zgodovine nasploh. 
 Nisem prepričana, da gre za pogostejšo uporabo, čeprav živimo v času, ki je 
prek množičnih občil obremenjen z zunanjim videzom, in torej tudi z modo. 
  Zato je najbrž postala moda eden od jezikov, ki ga umetniki pogosteje  
  uporabljajo. 
 Danes je to ena izmed najbolj razširjenih proizvodenj na svetu, obenem pa 
tudi ena izmed najbolj problematičnih. 
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 Pri modi gre za velike žrtve in ogromne finančne vložke, zato menim, da 
mora umetnost na to področje gledati kritično, vendar ga tudi spoštovati. 
 Japonska in belgijska šola za modno oblikovanje sta prav v zadnjih 
tridesetih, štiridesetih letih pustili sledi tudi pri razvoju sodobne umetniške 
scene. 
 Interdisciplinarnost na področju mode in umetnosti, kritika družbe. 
 Domnevam, da zaradi težnje približati umetnost življenju in vsakdanjiku, ki 
je v umetnosti navzoča od leta 1970 do danes. 
 Konceptualna umetnost, bodyart. 
 Ker se umetnost in življenje vedno bolj prepletata. 
 Nimam pojma. 
 Zato, ker so se umetniška sredstva izražanja bistveno razširila, in tako so 
tudi oblačila postala izrazno sredstvo. 
 Oblačila so vse dostopnejša širokim množicam in imajo veliko vlogo v 
vsakdanjem življenju, zato so tudi eno izmed močnejših izraznih sredstev, s 
katerimi se umetniki lahko izražajo v svojih umetniških delih. 
 X 
 Zato, ker ima moda vedno večji vpliv na sodobno družbo, tekstilna 
industrija pa je ena od bogatejših, in posledično se tako poraja tudi modna – 
estetska elita, ki prevzema vlogo umetnikov in umetnosti v estetiki 
življenja, če naj se tako izrazim ... 
 Predvidevam, da je to povezano s funkcionalnostjo umetniških oblik 
sodobne izraznosti: performansa, instalacije, ambientalne postavitve – in 
njihovim ujemanjem s časom, v katerem nastajajo. 
 Najbrž zato, ker je postala moda skupni imenovalec za vse oblike 
potrjevanja javne veljave; nekdo namreč ni več v modi samo v modi, 
temveč je v modi tudi v politiki, športu, umetnosti itd. Moda je postala 
poglavitni način pisave, ki jo beremo o sodobni realnosti, zlasti medijski in 
medializirani (medijsko posredovani). 
 Ne zdi se mi, da je tako. Sodobni kosi oblačil so zastopani v vseh obdobjih. 
Če pogledamo renesanso ali barok, so kosi oblačil in predmeti iz tistega 
časa prikazani tudi v ilustracijah prizorov iz Biblije. 
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 Verjetno je imela velik vpliv povezanost glasbe, gledališča, likovnosti, 
avantgarde in filma. 
 Zato, ker načini izražanja postajajo vse svobodnejši, in tako tudi oblačila, tj. 
moda, lahko vplivajo na prikaz umetniške ideje. 
 Ne vem. 
 Najbrž zaradi brisanja in premikanja meja med disciplinami. Podobno se je 
dogajalo tudi v prejšnjih avantgardah. 
 V tem obdobju so se začele brisati trdne meje med vsemi disciplinami, pri 
umetniškem ustvarjanju gre za kombiniranje različnih elementov. Slikarstvo 
vstopa v prostor, gib in gibanje v kiparstvo, glasba v instalacijo, moda v 
performans itd. 
 Uveljavitev performansa kot prevladujoče umetniške oblike tega obdobja 
(ob videu in fotografiji, ki ga spremljata), golo telo, pa tudi oblačila so 
postali bistven element jezika za izražanje identitete in neke določene 
vsebine, s hkratno uporabo metod subverzije, transgresije, parodije, 
prevajanja, prevzemanja vlog, premeščanja itd. 
 Moda je zame nekaj drugega kot uporaba oblačil v sodobni umetnosti. 
Obstaja bistvena razlika med tem, če nekdo hodi po modni brvi kot 
maneken ali manekenka, ali če Tomislav Gotovac izvaja performans v 
kostumu Supermana. 
 Mislim, da je bilo tako od nekdaj. 
 Ne vem. 
 Ne vem z gotovostjo. Domnevam, da je tako, ker se s pojavitvijo novih 
umetniških oblik sami avtorji in avtorice pojavljajo pogosto kot izvajalci, in 
torej šteje vse, kar je pri tem vidno (oblačila). Vsekakor pa tudi zaradi 
širjenja kapitalizma in potrošniške družbe. 
 Ne ukvarjam se s tem. In nisem prepričana, da je res tako. 
 Umetnost postaja večmedijska, pluralizem odpira vse možnosti. Nič ni več 
izključujoče. 





14. Na katerem področju sodobne likovne umetnosti je najpogosteje zaslediti 
uporabo oblačil in jezik mode?  
 
 
Slika 263: Grafična predstavitev odgovora na 14. vprašanje anketne raziskave: Na katerem področju sodobne likovne 
umetnosti je najpogosteje zaslediti uporabo oblačil in jezik mode? 
 
 
15. Kaj je po vaše razlog za uporabo mode v umetniških delih? 
 Menim, da moda komunicira s časom in z mediji, zato se hitro širi v 
vsakdanjik ljudi. Skorajda ni več človeka, tj. občinstva, ki ne bi bilo 
okuženo s tematikami, povezanimi z modo. Zato je umetnost našla v njej 
pravšnje izrazno sredstvo za družbeno-kritično odzivanje. 
 Preizpraševanje identitete. 
 Zaradi razlike med moškimi in ženskimi oblačili je moda odlično izrazno 
sredstvo zlasti pri umetnikih, ki se posvečajo tematiki spola. Sicer pa je kot 
odraz socialnega statusa in družbene pripadnosti nujno navzoča v sodobni 
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risanje                                                                       4                                11,8 % 
slikarstvo                                                               2                                  5,9 % 
kiparstvo                                                               7                                20,6 % 
performans                                                        25                                73,5 % 
video                                                                   17                                   50 % 
instalacija/ambientalna postavitev                   17                                   50 % 




umetnosti, saj je del vsakdanjega življenja, ki se mu želi umetnost približati, 
ali si prizadeva govoriti o njegovi pojavnosti in značilnostih. 
 Uporaba »oblačil«, in ne »mode«, ker so oblačila del življenjskih procesov 
in dogajanja, s katerimi se ukvarjam. 
 Modo so začeli uporabljati v umetnosti kot kateri koli drug artefakt. 
 Moda kot sestavni del življenja. 
 V mojem primeru je razlog zamisel, ki včasih zahteva uporabo oblačil in 
modnih dodatkov pri njeni uresničitvi. 
 Obleka je nosilec močnega sporočila, bodisi da je razstavljena samostojno 
ali v kakšnem drugem kontekstu. 
 X 
 To, da modo uporabljajo v umetniških delih, niso moja opažanja in tega niti 
ne trdim, tako da mora na to vprašanje odgovoriti tisti, ki to zatrjuje ali 
opaža kot pojav. 
 Včasih je zaradi umetniškega koncepta potrebna stilizacija, ki jo je pri 
oblačilih – če jih uporabljate npr. v performansu ‒ moč doseči z uporabo 
mode: kot npr. v performansu Marine Abramović The Artist is Present. 
 Želja, da bi se že pri prvem srečanju neko umetniško delo predstavilo kot 
»sodobno« in zaradi vsega tistega, kar moda sooznačuje.  
 So-dobnost oziroma prikazovanje ali navdih, ki prihaja iz vsakdanjika. 
 Zato, da bi bil koncept umetnosti na neki način bližji širši publiki. 
 Update sredstvo, s katerim nekdo potencira izhodiščno zamisel o svojem 
umetniškem delu. 
 Večinoma zaradi problematiziranja identitete. 
 Oblačila in moda sta zame dve ločeni stvari. Moda je nekaj zunanjega, 
subjektivnega in ni nujna, oblačila pa so nekaj objektivnega in nujnega. 
Podobno uporabljam tudi oblačila v svojih delih – kot nekaj nujnega za 
realizacijo določenega umetniškega dela. 
 Za performans in vse uprizoritvene umetnosti, ki temeljijo na prisotnosti 
umetnika, se zdi logično, da imajo oblačila/moda pomembno vlogo. 
 Oblačila in moda, kot tista, ki jih zgodovinsko določa, so notranje odvisna, 
z njihovo uporabo se umetniška dela umestijo v prostor in čas. S tem, ko 
umetnik vnese zgodovinski kontekst (vsebovan v modi določenega časa in 
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prostora) v sodobni trenutek, doseže razmerje, ki ima za posledico nov 
pomen, nov umetniški izraz. Oblačila in/ali moda v performativnih 
umetniških delih so (ob govorici telesa) bistven element, ki mora biti v 
svojem delovanju usklajen z umetnikovim namenom.  
 Vsekakor bi sam ločil main stream modo od vej sodobne umetnosti, v 
katerih delujem. Tudi če je moda oblika sodobne umetnosti, tega osebno 
nikoli ne mešam. Če želim na razstavi ali v performansu nekaj poudariti s 
kakšnim kosom oblačila, ta nosi samó sporočilo, ki se nanaša na osebo ali 
skupino, o kateri govorim. Denimo: razstavil sem usnjen rokerski jopič, ki 
sem ga nosil v nekaj performansih oziroma med snemanjem videa. Ampak 
to je jopič, ki ga tudi sicer nosim, in ki zame pomeni ideološki simbol 
upora, prisotnega v punkovski kulturi. Torej, če govorimo o statementu 
oblačil, bi uporabil znano reklo v tem kontekstu: »Punk ni moda, punk je 
odgovor.« 
 Oponašanje stvarnosti; nevsiljiva napotitev na vizualni izraz, na kakršnega 
se ljudje odzivajo. 
 Morda je eden izmed razlogov neločljiva povezanost posameznika z modo. 
 Ne vem zagotovo. Mogoče ima to opraviti z vsesplošno fetišizacijo videza, 
z estetskimi diktati iz javne sfere ... 
 Koncept/pomen določenega kosa oblačila. 
 Moda je pravzaprav del univerzalnega jezika, od likovnosti do uporabe 
prostora. 
 Moda je sestavni del življenja in izraz časa, v katerem živimo. 
 






Slika 264: Grafična predstavitev odgovora na 16. vprašanje anketne raziskave: Kaj menite o uporabi oblačil v umetnosti? 
Ali ste… 




za                                                 22                 66,7 % 
proti                                                  0                       0 % 
vseeno mi je                                12                 36,4 % 
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17. Če ste seznanjeni z ustvarjanjem umetnikov, ki uporabljajo oblačila in jezik 
mode v svojih umetniških delih, jih, prosimo, navedite. 
 
 Marina Abramović, Kaarina Kaikkonen, Chiara Mazzocchi, Mathew 
Barney, Vanesa Beecroft, Andy Warhol, Sonia Delaunay, Louise 
Bourgeois, Cecil Beaton, Man Ray, Henrik Vibksov, Joseph Beuys, 
Chiharu Shiota, Cindy Sherman, Ann Hamilton, Shirin Neshat ... 
 Gilbert & George, Cindy Sherman 
 Cindy Sherman, Sanja Iveković, Vlasta Delimar, Pipilotti Rist, Gilbert & 
George, Andrea Zittel, Eva & Adele, Erwin Wurm ...  
 Sušac, Lucy Orta, Sanja Iveković, Méret Oppenheim, Erwin Wurm ... 
 Michelangelo Pistoletto, Jannis Kounellis, Joseph Beuys 
 Jasminka Končić 
 Zlatko Kopljar, Christian Boltanski, Marijan Crtalić, Erwin Wurm, Silvio 
Vujičić ... 
 Silvio Vujičić, umetniki arte povera 
 X 
 Maja Bajević 
 Silvio Vujičić, Jasminka Končić, Cindy Sherman 
 Silvio Vujičić, Tajči Čekada (skoraj nabolj) 
 Vlasta Delimar, Cindy Sherman 
 Cindy Sherman, Damir Očko 
 Silvio Vujičić, Lala Raščić, Vlasta Delimar, Mathew Barney, Lygia Clark ... 
 Najbrž sem sodi večina umetnikov, ki se ukvarjajo s performativnimi 
praksami. 
 Yinka Shonibare, Cindy Sherman, Shirin Neshat, Tomislav Gotovac, Zlatko 
Kopljar, skupina IRWIN, Alen Floričić, Danko Friščić in Davor Mezak 
 Matthew Barney, Björk, Cindy Sherman 
 Vanessa Beecroft, Mariko Mori ... 
 Domagoj Sušac 
 Josipa Štefanec, Silvio Vujičić 
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 Aleksandrija Ajduković, Zoran Todorović, Katarina Popović, Bojana 
Stamenković, umetniška skupina Rouge (Bojana Stamenković in Jelena 
Fužinato), Dragana Nikolajević 
 Gülsün Karamustafa, Anna-Sophie Berger, Christina Raab, Lisa Edi, Ana 
Rajčević, Manora Auersperg, Afra Kirchdorfer, Kate Langrish Smith, Anna 
Schwarz, Lara Torres, Karlla Girotto, Jakob Lena Knebl, Ona B. 
 Marina Abramović 
 Katalin Ladik, Tajči Čekada, Mirjana Vodopija, Pino Ivančić, Antonio G. 
Lauer 
 Vanesa Beecroft, Mariko Mori ... 
 
 




Slika 265: Grafična predstavitev odgovora na 18. vprašanje anketne raziskave: Ali občinstvo lažje sprejema umetniško 
delo, ki uporablja jezik mode? 
 
 




JA                11                    47,8 %   
NE               12                    52,2 % 
 
komunikacije                              26                              86,7 % 
provokacije                                16                              53,3 % 
kamuflaže                                    10                              33,3 % 
spremembe identitete                 15                                 50 % 
izključno estetsko vprašanje           4                              13,3 % 









20. Katera oblačila v sodobni umetnosti najpogosteje kažejo na oblačilni kod, 
veljaven za ženske? 
 
 obleka 
 obleka, delovna oblačila, salonarji 
 mala črna obleka 
 poletna obleka 
 salonarji 
 čevlji z visoko peto 
 nedrček 
 Nekoč bi bil odgovor nedvomno krilo ali obleka, danes pa morda hlače. 
 obleka? 
 Zdi se mi, da je uporaba tako raznolika, da ni nekega enovitega in skupnega 
koda.  
 čevlji, nogavice, spodnjice, obleke 
 ne vem 
 obleka 
 krilo in obleka 
 korzet, salonarji 









 čipka, obleke 
 obleka 
 Verjamem, da ženske ne določata ‒ in naj je tudi ne bi ‒ moda ali oblačilni 
kod v sodobni umetnosti, temveč stališče in drža, kar sodobna umetnost po 
svojem bistvu tudi je. Zlasti če gre za feminizem. Verjamem, da se ženske, 
prav tako pa tudi moški različno oblačijo glede na različne priložnosti in 
tematike, o katerih govorijo. Kot primer bi navedel rusko feministično punk 
rock skupino Pussy Riot, ki je izvajala politično provokativne performanse s 
pisanimi nogavicami čez glavo, ampak pod temi »maskami« bi bili lahko 
tudi moški, ki imajo enake ideje. 
 Ne vem, ne bi ga mogel definirati; menim, da oblačilni kod, veljaven za 
ženske, pokriva široko področje, odvisno predvsem od položaja njegove 
rabe, ali poudarja ženstvenost ali jo negira, do črnine kot simbola žalosti in 
žalovanja (razen če ne gre za kakšne femme fatale različice ...), obenem je 
odvisen tudi od položaja ženske v družbi (Shirin Neshat). 
 Takoj sem pomislila na Björk, ampak to je vendarle odrski nastop v 
glasbeni industriji. Morda krila ali obleke. Vsekakor je črna precej 
zastopana med umetniki. 
 
21. Katera oblačila v sodobni umetnosti najpogosteje kažejo na oblačilni kod, 
veljaven za moške? 
 
 moška obleka 
 črna moška obleka 
 moška obleka, srajca, T-majica, kavbojke 
 poslovna moška obleka 
 klasična moška obleka 
 bela srajca, temne (črne) hlače 
 moška obleka 
 tridelna moška obleka, suknjič 
 moška obleka (čeprav je tudi to danes diskutabilno) 
 poslovna ali delovna moška obleka 




 Črna moška obleka in bela srajca (ali samo srajca) za poudarjanje 
slovesnosti določenega dejanja, čeprav jo v tem konteksu beremo tudi kot 
nevtralno. 
 Veliko umetnikov se pojavlja v navadnih črnih oblačilih med izvedbo 
performansa ali pri drugih vrstah nastopov. Glede na tematiko so nekateri 
oblečeni v kostume, nekateri pa so velikokrat goli. To velja tako za ženske 
kot za moške, zato ne bi posploševal, da moški običajno nosijo hlače, 
ženske pa krila, zlasti ne v obdobju, ko je queerovska kultura močno 
navzoča na umetniški sceni. 
 moška obleka 
 hlače 
 Moja prva asociacija je David Bowie v mlajših letih (kot kaže, takoj 
pomislim na glasbenike, ko je govor o modi). Kar zadeva »standardna« 
oblačila, mi pridejo na misel temne hlače in bela srajca, vendar je to primer 





 moška obleka 
 
22. Ali ste že sodelovali v kakšni anketi, ki obravnava vprašanja mode in oblačenja 
v sodobni umetnosti? 
 
 
Slika 267: Grafična predstavitev odgovora na 23. vprašanje anketne raziskave: Ali ste že sodelovali v kakšni anketi, ki 
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5.1.2 Raziskava z metodo intervjuja 
 
Izbrali smo tri hrvaške umetnike in slovensko umetniško skupino, katere delo jasno določa 
uporaba oblačilnega znaka, da bi z njimi opravili intervju. Vabilu so se odzvali Vlasta 
Delimar in Zlatko Kopljar s Hrvaškega ter skupina IRWIN iz Slovenije, ena umetnica pa v 
odgovarjanje na zastavljena vprašanja ni privolila. V središču našega zanimanja pri 
intervjuju z Vlasto Delimar je uporaba tekstilij in antimodnih oblačil v njenih performansih, 
pa tudi vloga jezika oblačilne mode v umetniških stvaritvah sedemdesetih in osemdesetih let 
20. stoletja. Pri vprašanjih za Zlatka Kopljarja in skupino IRWIN smo se osredotočili na 
poslovno moško obleko in vprašanja njene produkcije. V nadaljevanju podajamo opravljene 
intervjuje z zgoraj omenjenimi umetniki, pri čemer smo vprašanja za vsakogar izmed njih 
oblikovali posamično, upoštevaje specifične značilnosti ukvarjanja s fenomenom oblačenja 
in mode pri njihovem umetniškem delu, kot tudi odgovore umetnikov nanje. 
 
5.1.2.1 Vlasta Delimar 
 
Pri vašem delu je nemogoče prezreti tekstilije in oblačila kot eni izmed temeljnih 
izraznih sredstev. Tekstilije uporabljate od stvaritev v kolažu in vse do ambientalnih 
postavitev, npr. v delu Vijoličasti ambient (Ljubičasti ambijent, 1993). Od kod zanimanje 
za tekstil kot izrazno sredstvo? 
 
 
Slika 270: Vlasta Delimar, Vijoličasti ambient (Ljubičasti ambijent), 1993 (objavljeno v: Vlasta Delimar: To sam ja/This 
is I, Zagreb: MSU, kat., 2014, str. 275) 
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 Tekstilije, oblačila, obutev so elementi, s katerimi sem lahko nadgradila likovnost, 
opredmetila ambientalno simulacijo prostora, pripovedno prikazala čas (v performansu). V 
ambientu Vijoličasti ambient (Ljubičasti ambijent, 1993) (Sl. 270) kot tudi pri drugih 
podobnih ambientalnih delih so tekstilije na neki način zamenjava za barvo, ki bi prekrivala 
stene. Skoraj zmeraj prekrijem stene, ker želim na ta način dobiti nov prostor, ustvarjen prav 
za mojo zamisel, tj. prostor, v katerem bi nas vsekakor moralo navdajati neko posebno 
občutje. Vijoličasti ambient (Ljubičasti ambijent, 1993) je s svojo vijoličasto barvo sugeriral 
občutenje tišine in kontemplacije, atmosfero, v kateri je zaželeno, da bi človek občutil 
dostojanstvo do samega sebe in do zgodbe, ki jo ponuja avtor. Zdi se mi, da mi je z uporabo 
tkanine, ki ima svojo strukturo, voljno mehkobo, zaradi katere jo je moč prosto oblikovati, 
uspelo uresničiti prav takšen prostor, ki nam vliva več svobode, sproščenosti, strasti, in 
morda tudi nekakšen ustvarjalni bivanjski nemir. 
 
  
Slika 271 (levo): Vlasta Delimar, Brez naslova (Nema naziva), 1983 (objavljeno v: Vlasta Delimar: To sam ja/This is I, 
Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 196) 
Slika 272 (desno): Vlasta Delimar, Klinc gleda žensko dostojanstvo (Jebeš žensko dostojanstvo), 1982 (objavljeno v: 
Vlasta Delimar: To sam ja/This is I, Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 203) 
 
Katere značilnosti tekstilij bi izpostavili kot najzanimivejše in zakaj? 
 Od nekdaj sem si predstavljala, da mora biti gledanje umetnosti posebej slovesno 
dejanje, in prostor, izoblikovan s tekstilijami/tkanino/čipko/tilom nam to lahko omogoči. Po 
eni strani obstaja simbolika (ta nas nenehno spremlja kot civilizacijska norma, ki jo lahko 
sprejmemo ali pa ne) barv ali načinov, kako uporabiti tkanino kot likovno prvino, po drugi 
strani pa je prisoten psihološki dejavnik. Denimo, uporaba tkanine v obliki čipkastih zaves 
ali s kakšnim cvetličnim vzorcem lahko vzbudi v nas nekakšno kontemplacijo in intimnost, 
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povezano z družino ali domom. Ali pa čipka, ki nas s svojo tradicionalno prefinjeno erotično 
teksturo popelje do bivanjsko najpomembnejšega trenutka ‒ spolnosti. Spoznala sem, da sta 
erotika in spolnost, ki nas napolnita z najsilovitejšim duševnim doživetjem, zelo pomembni 
za naše duševno bitje, kot bistvena energija, ki ohranja naš obstoj, našo svobodo, nam daje 
individualnost. 
 
V delih v mediju modnega žurnala Kolaž (1978) in Kolaž: Brez naslova (Kolaž: Nema 
naziva, 1979) je nastala serija avtoportretov z različnimi trendovskimi pričeskami. Ali 
lahko govorimo o pričeski kot svojevrstni povezavi s poznejšo uporabo lasulj v vaših 
performansih? 
 Oblikovanje las na glavi me je zanimalo kot likovni pojav, ne glede na družbene 
norme, obenem pa tudi kot komunikacijska oblika, ki vabi k dialogu. Z uporabo lasulje sem 
zmeraj hotela zastaviti vprašanje: kaj neki naj bi ta transformacija spet pomenila? Stanje, ko 
se transformiraš, preoblečeš (v nekoga drugega), našemiš, je umetno, in ponuja možnost za 





Slika 273: Vlasta Delimar, Kolaž: Brez naslova (Kolaž: Nema naziva), 1979 (objavljeno v: Vlasta Delimar: To sam 
ja/This is I, Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 192–193) 
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V delu Transformacije/Vizualne spremembe, Površina mojega obraza … (Transformacije 
/Vizualne promjene, Površina moga lica ...) prav tako uporabljate medij modnega 
žurnala in opravite posege na lastnih fotografijah, ko izdelate serije fotomontaž, pri 
katerih kombinirate svoje zasebne fotografije s slikami manekenk. Ali nam lahko 
razložite to obliko transformacije same sebe na področju modne estetike?   
 Transformiranje same sebe v modnih žurnalih je pravzaprav nekakšno koketiranje s 
samo seboj, in v resnici prejkone posmehovanje, češ, kaj bom pridobila s tem, če se bom 
preoblekla v neko vizualno drugačno osebo. Ali bom tako preoblečena, vizualno 
spremenjena, morda postala drugačen človek v lastnih očeh in v očeh drugih, in kako bi me 
lahko družba obravnavala v tej spremenjenosti, kako pomembno ali nepomembno bi to bilo 
zame. 
 
            
Slika 274: Vlasta Delimar, Kolaž: Intervencije v časopisih (Kolaž: Intervencije u časopisima), 1978 (objavljeno v: Vlasta 
Delimar: To sam ja/This is I, Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 190–191) 
 
Oblačila, po katerih segate, večinoma sodijo v kategorijo antimodnih oblačil. Zanimivo 
se zdi, da je bil vaš prvi samostojni performans Transformacija osebnosti 
(Transformacija ličnosti, 1980, Galerija SC) pravzaprav nekakšna (anti)modna revija, 





         
Slika 275: Vlasta Delimar, Transformacija osebnosti (Transformacija ličnosti), SKC Zagreb, 1981 (objavljeno v: Vlasta 
Delimar: To sam ja/This is I, Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 52–53) 
 
 Deloma bom tu odgovorila tudi na dve poprejšnji vprašanji. Ko sem se seznanila z 
Jermanom (Željko J., 1949‒2006, op. avt.), me je navdušil njegov način razmišljanja, ki mi 
je bil blizu. Njegova obsedenost s potrebo  PUSTITI SLED se je popolnoma ujemala z 
mojim svetovnim nazorom. Pustiti sled za seboj je bila moja izbira: uporabiti lastno telo, 
lastno osebnost, lastni JAZ, vendar ne v smislu nezrelega narcisizma, temveč kot ubiranje 
najlažje poti, kako priti prek samospoznanja do spoznanja. Pomembno se mi je zdelo zgraditi 
sebe in svojo identiteto po lastni želji, ne pa tako, kakor nam to vsiljuje kakšna družbena 
malomeščanska morala. Performans Transformacija osebnosti (Transformacija ličnosti, 
1980) (Sl. 275) (z obleko, ličili, pričesko) ponuja zelo jasno sliko in poenostavljeno govori 
o tem, kako je transformacija naše osebnosti/osebe skozi zunanjo, likovno formo (prek 
obleke, naličenosti, pričeske), bodisi kot nekakšen socialni dejavnik, ki terja od nas tovrstno 
transformacijo, samo del izbire zunanje manifestacije, ki naj ne bi, ali naj ne bi mogel 
bistveno vplivati na naše duhovno in duševno bitje. Vizualna transformacija lahko sproži 
samo kratkotrajne psihološke učinke, porojene kot posledica družbene norme (vedenje, 
tradicija). Razgaljeno človeško telo je čista forma, ki ni obremenjena z nikakršnimi 
družbenimi normami in konotacijami, in kot takšno ima to elementarno telo priložnost za 
graditev sebe in svoje lastne osebnosti. Performans v obliki modne revije je bil zame odličen 
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začetek za vse kasnejše projekte, pri katerih me je zanimala živa uprizoritev kot živa slika 
in dejavnost v prostoru, kajti telo v prostoru pomeni poseben izziv. Oblika modne revije je 
vsebovala vse te elemente, torej gibanje telesa, transformiranega prek različnih kosov 
oblačil, v prostoru.  
    
Ali se vaš zasebni način oblačenja razlikuje od tistega v performansih? Uporabljate 
morda pri njih lastno, zasebno garderobo?  
 V performansu lahko nastopim tudi z lastnimi oblačili, torej tistimi iz vsakdanjega 
življenja, vendar mora imeti obleka najpogosteje poseben pomen. Včasih uporabljam obleko 
kot družbeni simbol/status (kot v Transformaciji osebnosti [Transformacija ličnosti], 1980), 
pri kateri sem se oblekla tako v pižamo, kot v delovno, slovesno in poročno obleko), pogosto 
pa sledim neki osebni »mitologiji« in sama določim, katera oblačila bom uporabila. Ta 
morajo biti drugačna, saj naj bi kot takšna vzbudila v percepciji občinstva odmik, digresijo, 
in jih s tem usmerila k dialogu.  
 
Barve oblačil in drobnih oblačilnih predmetov, ki jih uporabljate pri performansih, 
niso trendovske. Kako bi pojasnili izbiro antimodnih barv (rdeče, rožnate …)? 
 Pri performansih sem pogosto uporabljala barve kot segment zahodno civilizacijske 
norme, denimo rožnato (ženska) ali modro (moški), pri čemer sem se velikokrat poigravala, 
to pomeni, da je bila v mojem primeru njihova raba nasprotna konvencionalni. Po rdeči 
zmeraj sežem intuitivno, ker se nikoli ne ravnam ne po simboliki ne po trendih. Občutek 
imam, da je likovnost brez rdeče barve nepopolna, tako kot sama narava. Rdeča je kratko in 
malo moja barva. Njena toplost je univerzalna. Veliko ljudi si denimo ne drzne obleči kaj 
rdečega, ker, kakor pravijo, je rdeča barva premočna in z njeno močjo se je treba znati 
»spoprijeti«. 
Glede na to, da se v svojih delih nagibate k antimodnemu načinu oblačenja (ženski 
kostimi, spodnje perilo, domače in delovne halje …), se ne zdi nenavadna izbira vojaške 
uniforme v delu Pogovor z bojevnikom ali ženska je izginila (Razgovor s ratnikom ili žena 
je nestala, 2000) (Sl. 276). Lahko poveste kaj več o sami uniformi, ki jo nosi Milan Božić 
v omenjenem delu? 
 V tem performansu je bila izbira uniforme pomemben element, upoštevaje dejstvo, 
da je Milan Božić prebil pet let v domovinski vojni. Poleg njegove je tu še druga »uniforma«, 
in sicer moj ženski meščanski kostim rožnate barve. Pomeni, da sem uporabila atribute 
socialne določenosti, militanten videz moškega v častniški uniformi in ženski kostim kot 
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stereotipa, vendar je najina zgodba šla v drugo smer. Najina zamisel je bila poistovetiti 
eksistencialne vrednote in izenačiti moči lastnega ega. Že zdavnaj prej sem izjavila: »Ženska 
ni bojevnica«, kar je v navezavi s tem performansom, kajti tudi Milan Božić ni več bojevnik.  
 
       
Slika 276: Vlasta Delimar, Pogovor z bojevnikom ali ženska je izginila (Razgovor s ratnikom ili žena je nestala), 2000 
(objavljeno v: Vlasta Delimar: To sam ja/This is I, Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 24) 
 
Ali ima obleka v vaših delih sporočilno vlogo? Kaj sporoča?  
 Vsekakor ima v mojih delih obleka sporočilno vlogo, to pa toliko bolj, ker se 
pogosteje pojavljam brez obleke kot z njo. In kakor sem že dejala, sporočilnost obleke je v 
vzpostavitvi dialoga, še zlasti, če gre za kakšno provokacijo, ki jo potenciram prek erotike 
ali spolnosti. 
V kolikšni meri je obleka sredstvo za zakrivanje in maskiranje, in vprašanje 
spremembe identitete v vaših delih? Katere umetnike, ki podobno obravnavajo obleko, 
bi lahko izpostavili? 
 V svojih delih ne uporabljam obleke kot sredstvo za kamuflažo, temveč, nasprotno, 
kot sredstvo, ki odpira vprašanja. Transformacija z različnimi lasuljami ali kakšnimi 
drugačnimi oblačili ni zakrivanje in maskiranje, ampak vabilo k dialogu.  
 Morda bi glede podobnosti pri obravnavanju obleke izpostavila reško performerko 
Tajči Čekada, črnogorskega umetnika Milijo Pavičevića, splitsko večmedijsko umetnico 
Sandro Sterle, madžarsko-vojvodinsko igralko in performerko Katalin Ladik pa Ester Ferrer, 
eno prvih španskih performativnih umetnic. 
Osnovna značilnost T-shirta kot kosa oblačila je prenašanje sporočila in lastnega 
stališča, bodisi besedno ali slikovno. V arhivu vaših del sem naletela na vrsto fotografij, 
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na katerih nosite T-shirt z napisom »MOJA MAJICA« (Sl. 277 l.). Je to morda del 
kakšnega projekta ali pač neka vaša majica? Gre morda za besedno igro in kakšno 
sporočilo nosita besedi? 
  
Slika 277 (levo): Vlasta Delimar v majici z napisom »MOJA SRAJCA«, osebni arhiv avtorice, objavljeno z dovoljenjem 
Slika 278 (desno): Vlasta Delimar, To sem jaz (To sam ja), 2013 (objavljeno v: Vlasta Delimar: To sam ja/This is I, 
Zagreb: MSU, 2014, kat., str. 178) 
 To je Jermanov izdelek. Jaz sem si samo oblekla majico z napisom MOJA MAJICA. 
V tistem času je veliko del nastalo kot tavtologija, istorečje, in tako tudi tole Jermanovo, 
seveda z njegovo stalnico pri delovanju – pustiti sled. Morda pa so ga pri tem navdihnila 
tudi dela Vlada Marteka: »Na vsako stvar napiši njeno ime«.  
 
Podoben pristop opažam tudi v delu To sem jaz (To sam ja, 2013) (Sl. 278 d.), na 
katerem je T-shirt zamenjalo golo telo, prikazano v negativu. Napis na zgornjem delu 
telesa asociira na T-shirt s sporočilom. Se strinjate s to povezavo? 
 Lahko bi obstajala povezava, vendar v tem delu izhajam iz gole fotografske 
perspektive. Negativ in pozitiv sta zame v tem primeru samo kemični proces, ki sem ga 
uporabila za zastavljeno zgodbo Jerman – Delimar – Barthes.  
 
Dela katerih umetnikov, ki se ukvarjajo s sporočilnostjo na T-majici, bi še lahko 
izpostavili kot bistvena? 







Kako je z načinom oblačenja skupine IRWIN v zasebnem življenju in tistim v 
umetniškem delu, v čem se razlikujeta? 
 To je odvisno od vsakega posameznika, vsekakor je oblačenje v zasebnosti bolj 
sproščeno od uradne »delovne« obleke. Nekateri izmed nas so v vsakdanjem življenju bolj 
naklonjeni suknjičem, drugi pa jeansu. 
 
Ali pri svojih nastopih nosite svoja siceršnja oblačila ali si priskrbite posebna, izrecno 
namenjena nastopanju v javnosti? 
 Naše interno pravilo je, da se na odprtjih razstav in podobnih prireditvah oblečemo 
v črno moško obleko, ki je obenem tudi uradni zaščitni znak skupine IRWIN. Vsakdo si je 
sam kupil obleko.  
 
Ali pri oblikovanju svoje oblačilne podobe sodelujete s katerim od modnih 
oblikovalcev?   
 Ne, kot skupina IRWIN vse do danes nismo sodelovali z modnimi oblikovalci. Prej 
bi lahko rekel, da do tovrstnega sodelovanja prihaja v primeru kakšnega kosa zasebne 
garderobe.  
 
Kaj je razlog, da pogosto uporabljate klasično moško obleko v svojih nastopih? Je ta 
samo spremljevalni dress code, pravilo oblačenja, ali pač sestavni del vašega 
umetniškega delovanja? 
 Gre za dress code, ki je z javnimi nastopi in fotografskimi projekti postal sestavni 
del našega umetniškega delovanja. 
 
Ali uporabljate klasično obleko v celoti, torej suknjič, hlače, telovnik in srajco, ali samo 
nekatere njene kose?    
 Suknjič, hlače, srajca, kravata in čevlji – so dogovorjeni način oblačenja skupine 
IRWIN. Telovnik je dovoljen, čeprav ga je doslej oblekel samo en član skupine.  
 
V delu Malevič med obema vojnama (Ktitor), 1998 (Sl. 279 l.), črn suknjič, obešen na 
obešalniku skupaj z belo srajco in kravato, tvori podlago za sliko. Ali lahko pojasnite 
vlogo obleke pri tem delu, glede na to, da je oropana telesa? 
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 Pojem ktitor označuje osebo, donatorja, ki je ustanovil cerkev ali samostan, in izvira 
iz srednjeveške ikonografske tradicije. Pogosto je upodobljen na freskah ali ikonah, in drži 
v rokah model ali prikaz arhitekture v pomanjšanem merilu. V našem primeru je podarjen 
model slika Malevič med obema vojnama (Ktitor), 1998 (Sl. 279 l.), ki se naslanja na zaščitni 
znak skupine IRWIN – črno moško obleko. Na ta način je razumljivo, da gre pravzaprav za 
simbolični avtoportret skupine IRWIN. Glede na to, da skupino sestavlja peterica 
umetnikov, torej tudi petero teles, je realna telesa nadomestilo simbolično telo: črna moška 
obleka. Poleg tega gre tudi za premislek o specifičnem okvirju, katerega raba je, podobno 
kot obleka, stalnica pri našem slikarstvu. V tem primeru obleka nadomešča običajni 
izstopajoči črn okvir, ki je zelo pomemben del naših slik. Če torej okvir predstavlja oznako 
za IRWIN na umetniškem področju, pri slikarstvu, predstavlja obleka podobno oznako na 
področju realnosti: vedenjsko in prezentacijsko.  
 
  
Slika 279 (levo): IRWIN (Andrej Savski), Malevič med obema vojnama (Ktitor), 1998 (dostopno na: http://old.mg-
lj.si/node/78 [11. 02. 2017]) 
Slika 280 (desno): Portret Gabrijela Stupice v razstavnem katalogu k razstavi Gabrijel Stupica, Galerija sodobne 




Obleka s svojo prisotnostjo napeljuje tudi na svoj simbolni pomen. Ali bi si lahko 
razlagali uporabo moške obleke v vaših delih kot obliko povezave z idejami 
totalitarizma? 
 Deloma bi lahko govorili o »uniformiranosti«, čeprav bi bila, po moje, primerjava s 
totalitarizmom vendarle nekoliko pretenciozna, tem bolj zato, ker gre za vsakdanje »delovno 
oblačilo«, ki je ustaljeno po vsem svetu. Tovrstna simboličnost se zdi bolj smiselna in tu 
lahko raziskujemo paradoksnost našega zunanjega videza.  
 
Ali so se »delovna« oblačila, ki jih nosite, kaj spremenila od leta 1980 do danes? In če 
so se, v čem se razlikujejo? 
 Razlika je predvsem v kakovosti in ceni med oblekami, ki smo si jih lahko omislili 
nekoč in med novejšimi. Drugih razlik pravzaprav ne vidim. 
 
V kakšni zvezi sta pri vaših delih drža telesa oziroma gesta in kos oblačila oziroma 
obleka? Ali obleka narekuje način gibanja, kretnje? 
 Ne, v našem primeru obleka ne določa načina gibanja oziroma drže telesa ali gest. 
Morda je, kar zadeva skupino IRWIN, smiselno opozoriti na repetitivnost, ko se hkrati pojavi 
pet skoraj identičnih likov. 
 
Fenomen uniformnosti moške poslovne obleke zasledimo v delih mnogih umetnikov 
(Renéju Magrittu, Gilbertu & Georgeu, Josephu Beuysu …). Bi lahko navedli še 
kakšnega umetnika, s katerim ste si v interpretaciji obleke sorodni? 
 Morda bi k omenjenim umetnikom lahko prišteli Gabrijela Stupico (Sl. 280 d.), za 
katerega je znano, da je slikal v suknjiču, na katerem so bile na koncu barve razmazane kot 











5.1.2.3 Zlatko Kopljar 
 
Ali obstajajo razlike med vašim načinom oblačenja v zasebnosti in tistim pri umetniški 
dejavnosti oziroma v performansu? 
 Že leta se uniformno oblačim v črno obleko, ker je to zame najpreprostejša rešitev, 
ni mi treba razmišljati o barvah in vsem drugem. 
 
Uporabljate pri performansih zasebna oblačila, ali jih izvajate v oblačilih, ki si jih 
priskrbite posebej za izvedbo? 
 Sprva sem uporabljal svojo obleko, pozneje pa sva skupaj s Tončijem Vladislavićem 
izdelala luminiscenčno obleko. 
 
Ali pri snovanju obleke sodelujete s kakšnim modnim oblikovalcem? 
 Sodelujem z že omenjenim Tončijem Vladislavićem.  
 
Kaj je razlog, da pogosto nosite klasično moško obleko v svojih performansih? 
 V obleki nastopam oziroma izvajam performanse že od začetka. To pa zato, ker sem 




Slika 281: Zlatko Kopljar, K3, 1997, performans, mini DV video, 3′ 41″ (dostopno na: 
http://zlatkokopljar.com/portfolio/k3/ [11. 02. 2017]) 
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Ali uporabljate klasično obleko v celoti, torej suknjič, hlače, telovnik in srajco, ali pa 
samo nekatere njene dele? 
 Obleko brez telovnika, pomembni so tudi čevlji. To je stvar osebnega doživljanja 
delovne obleke.  
 
Iz kakšnih materialov so narejene vaše obleke? Ali tradicionalno sledite njegovi izbiri, 
pomeni, da uporabljate enak material za vse dele obleke, ali pa spreminjate svoj odnos 
do njega?   
 Klasična volnena obleka, prav takšna, kakršno nosim sicer tudi sam. Vendar se s tem 
nisem preveč obremenjeval, ne zdi se mi posebno pomembno. 
 
Z belo odsevno obleko ste se odmaknili od standardne uporabe kolorita in materiala 
obleke. Ali lahko pojasnite ta koloristični zasuk?  
 Po tem, ko sem končal projekt K12, v katerem sem v dveh videoposnetkih prikazal 
prizor samomora, sem začutil potrebo, da se moram transformirati v novo telo. Rešitev za 
luminiscenčno obleko se je v projektu K13, v katerem tematiziram zgradbo Tovarne 
električnih žarnic ‒ TEŽ (svetilnik mesta), pokazala po logični poti, in do nje sem prišel 
skupaj s Tončijem Vladislavićem.  
 
 
Slika 282: Zlatko Kopljar, K17, 2012, FullHD (polna visoka ločljivost) video, 10ʼ49″ (dostopno na: 
http://zlatkokopljar.com/works/ [11. 02. 2017]) 
 
V kakšni zvezi sta v vaših delih drža telesa oziroma gesta in kos oblačila oziroma 
obleka? Ali obleka narekuje način gibanja, kretnje? 
 Ne, ne narekuje, vendar mi daje svobodo, in z obleko se znebim bremena igre, ker 






Slika 283: Zlatko Kopljar, K9, šest UV printov na sintetični foliji, 180 x 220 cm, 2004 (dostopno na: 
http://artefact.mi2.hr/_a04/lang_en/art_kopljar_en.htm [11. 02. 2017]) 
 
Fenomen uniformnosti moške poslovne obleke zasledimo pri delih mnogih umetnikov 
(Renéju Magritteu, Gilbertu & Georgeu, Josephu Beuysu …). Bi lahko navedli še 
kakšnega umetnika, s katerim ste si v interpretaciji obleke sorodni?  
 Temu nisem nikoli posvečal pozornosti, prav tako se nisem posebej informiral o tem, 
kdo vse je uporabljal klasično moško obleko, popolnoma sem se ravnal po tem, kar sem 


















6 RAZPRAVA O REZULTATIH 
 
V praktičnoraziskovalnem delu (5. poglavje) je obrazložena raziskovalna metoda anketnega 
vprašalnika in metode intervjuja. Prikazani so osnovni podatki o oblikovanju anketnega 
vprašalnika »Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti« in vsi odgovori na anketna 
vprašanja. Predstavljeni so tudi trije intervjuji z likovnimi umetniki. V tem poglavju bomo 
obravnavali rezultate, ki smo jih dobili z izvedbo anketne raziskave ter z raziskovalno 
metodo intervjuja.  
 
6.1 Razprava o rezultatatih ankete  
 
Anonimna anketa s tematskim naslovom »Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti« je 
bila izvedena od 10. 7. 2015 do 27. 2. 2016. Anketna raziskava je bila izvedena v aplikaciji 
https://docs.google.com/ in distribuirana z e-pošto na 70 elektronskih naslovov sodobnih 
umetnikov, od katerih je v anketi sodelovalo 34 izprašancev. Dejstvo, da se je na anketo 
odzvala in odgovorila polovica izprašancev, razlagamo z manjšo motivacijo populacije 
umetnikov za anketiranje in podobne oblike izvedbe znanstvenih raziskav. Anketa ni bila 
namenjena širši javnosti, temveč ozkemu umetniškemu krogu, zato je tudi manjša možnost 
za večje število odgovorov. Anketa je strukturirana po avtorski sistematizaciji zbranih 
podatkov, prikazanih v analizi stanja v 4. poglavju, in na ta način smo želeli preveriti 
strukturo raziskave, definirano v poglavju analiza stanja. Namen ankete je bil zbrati 
odgovore, ki nam bodo dali vpogled v zaznavanja oblačil in modnega jezika v sodobni 
likovni praksi pri samih umetnikih. Glede na to, da smo domnevali, da je vzorec umetnikov, 
ki se ukvarjajo z uporabo oblačil v lastnem umetniškem delu, majhen, smo se odločili v delu 
ankete od 13. do 24. vprašanja postaviti splošna vprašanja o razmerju med oblačilno modo 
in likovno umetnostjo, ne glede na to, ali se izprašanec pri svojem umetniškem delu ukvarja 
z oblačili in modnim jezikom ali ne. V tem kontekstu smo po prvem vprašanju izprašance, 
ki se ne ukvarjajo z oblačili, preusmerili na izpolnjevanje ankete od 13. vprašanja dalje. Iz 
dobljenih odgovorov na 1. vprašanje (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni 
umetnosti«, vprašanje št. 1, Kako pogosto uporabljate oblačila v svojih umetniških delih?) 
je vidno, da velik del izprašancev v svojih umetniških delih uporablja oblačila. Od tega je 
61,8% izprašanih umetnikov izjavilo, da oblačila uporabljajo občasno, 35,3% izprašancev 
jih uporablja zelo pogosto in 2,9% izprašancev oblačila uporablja vedno.  
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Po 1. vprašanju, s katerim smo želeli analizirati pogostost uporabe oblačil v lastnem 
likovnem delu, smo z 2. vprašanjem želeli izvedeti, katera oblačila so v likovnih delih najbolj 
pogosto uporabljena (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti«, 
vprašanje št. 2, Ali ste uporabili katerega od navedenih kosov oblačil in drobnih oblačilnih 
predmetov v svojih dosedanjih umetniških delih?). Analiza dobljenih odgovorov je pokazala, 
da se največji delež odgovorov nanaša na belo srajco, in sicer 26,5%, in majico s kratkimi 
rokavi 20,6%, medtem ko so čevlji z 11,8% na tretjem mestu po pogostosti uporabe. Na 
podlagi dobljenih rezultatov pri 3. vprašanju (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v 
sodobni umetnosti«, vprašanje št. 3, Oblačila, uporabljena v vaših umetniških delih, so 
realna obleka ali motiv na sliki/fotografiji/skulpturi?) je vidno, da 97% umetnikov v svojem 
umetniškem delu uporablja dejanska oblačila, preostali del izprašancev pa oblačila uporablja 
kot slikarski, fotografski ali kiparski motiv. S 4. vprašanjem smo se navezali na prejšnje 
vprašanje in dobili odgovore o izvoru oblačil, ki se uporabljajo, če ne gre za motiv na sliki, 
fotografiji ali skulpturi, temveč realni artefakt (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v 
sodobni umetnosti«, vprašanje št. 4). Rezultati so pokazali, da 64,7% sodobnih umetnikov 
daje prednost osebni garderobi. Pogosto uporabljajo tudi rabljena oblačila (38,2%) in 
oblačila bližnjih oseb, kot so partnerji, sorodniki in prijatelji (29,4%), kar kaže na to, da 
anketirani umetniki razumejo intimni pomen oblačil glede na telo in osebno individualnost. 
Z nadaljnjo analizo (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti«, vprašanje 
št. 5) smo zbrali rezultate o vrsti materialov, iz katerih so izdelana oblačila, uporabljena v 
likovnih delih. Odgovori na vprašanje dajejo jasno prednost uporabi tekstilnih materialov 
(88,2%) v primerjavi z manjšim številom izprašancev (11,8%), ki dajejo prednost oblačilom, 
izdelanim iz alternativnih materialov. Ta podatek lahko razložimo z dejstvom, da gre 
predvsem za obstoječa oblačila, kot je pokazala analiza odgovorov na 4. vprašanje. S 6. 
vprašanjem smo želeli preveriti, kako pogosto likovni umetniki sodelujejo z modnimi 
oblikovalci pri oblikovanju oblačil za svoja dela (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v 
sodobni umetnosti«, vprašanje št. 6, Ali pri produkciji umetniških del sodelujete z modnimi 
oblikovalci?). Kar 91,2% izprašanih umetnikov je izjavilo, da nikoli ne sodeluje z modnimi 
oblikovalci, pogosto pa jih z njimi sodeluje le 8,8%. Takšni rezultati niso presenetljivi glede 
na rezultate raziskave pri 4. vprašanju, ki so pokazali, da izprašanci v svojem umetniškem 
delu uporabljajo predvsem rabljena oblačila.  
Odgovori na 7. vprašanje niso dali tako jasnega rezultata, kajti funkcionalnost in estetska 
kakovost oblačil sta v umetniškem delu skoraj izenačeni (glej vprašalnik »Oblačila in jezik 
mode v sodobni umetnosti«, vprašanje št. 7). Za funkcionalnost kot glavno značilnost oblačil 
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se je opredelilo 50% izprašancev, medtem ko se je za estetske značilnosti opredelilo 41,9% 
umetnikov.  
Še zlasti pomembna za to delo je analiza rezultatov, ki smo jih dobili pri 8. vprašanju, kjer 
so lahko izprašanci izbirali med nekoliko načini oblikovanja oblačila v lastnem likovnem 
delu (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti«, vprašanje št. 8). To 
vprašanje temelji na avtorski kategorizaciji, obravnavani v 4. poglavju disertacije, in analizi 
postopkov oblikovanja oblačil v likovnih delih in je kot takšno zelo pomembno, da z njim 
preverimo način uporabe le-teh. Na vprašanje o postopkih oblikovanja so rezultati pokazali, 
da jih vse prepoznajo, kot najpogostejše pa navajajo postopke destrukcije oblačil (33,%), 
postopke multiplikacije (27,8%) in preverjanja učinkov mini/mega dimenzij oblačil 
(27,8%). Analiza rezultatov odgovorov na 10. vprašanje je pokazala (glej vprašalnik 
»Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti«, vprašanje št. 10), da umetniki prepoznajo dva 
načina uporabe oblačil, opredeljena v analizi stanja: empty dress in oblačilo v svoji primarni 
funkciji pokrivanja telesa. Na podlagi dobljenih rezultatov je vidno, da jih 70,6% uporablja 
primarno vlogo oblačil za pokrivanje telesa, medtem ko jih 41,2% obravnava oblačila kot 
samostojni artefakt. Teza o popularizaciji likovne umetnosti skozi jezik oblačilne mode je 
preverjena z 11. in 12. vprašanjem. Izbrani so trije elementi s področja oblačilne mode, 
modni žurnal, izložba trgovine in modna brv kot trije najpogostejši elementi modnega jezika. 
Na podlagi dobljenih rezultatov 11. vprašanja (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v 
sodobni umetnosti«, vprašanje št. 11, Kako pogosto uporabljate modni žurnal v svojih 
umetniških delih?) je vidno, da večina izprašancev v svojem umetniškem delu nikoli ni 
uporabila modnega žurnala. Vendar jih je hkrati 32,4% izjavilo, da včasih uporabljajo modni 
žurnal, kar govori v korist tezi o mediju modnega časopisa kot sredstvu popularizacije 
likovne umetnosti. Pri 12. vprašanju (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni 
umetnosti«, vprašanje št. 12, Ali ste kdaj uporabili prostor butika, izložbo trgovine ali modno 
brv kot razstavni prostor za svoje umetniško delo?) smo z oblikovanim vprašanjem brez 
ponujenih odgovorov dobili 14 odgovorov, iz katerih je razvidno, da pet izprašancev v 
svojem umetniškem delu nikoli ni uporabilo nič od navedenega. Odgovori na vprašanja 
ostalih devetih izprašancev so nam dali pritrdilen odgovor o uporabi modne brvi in prostora 
modne trgovine v svojem delu. Umetniki so navedli mesta odvijanja performansov in 
razstav, med njimi nekaj manj znanih prizorišč in tako dodatno prispevali k raziskavi in 
zbiranju podatkov: 
»Ja, uporabila sem izložbo praznega lokala, v katerem je danes trgovina z oblačili, v 
podzemnem prehodu pod Kvaternikovim trgom v Zagrebu.« 
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»Butik Sonor v Eindhovnu na Nizozemskem.« 
»Dogodek za Fashion Week Zagreb.« 
»Frizerski salon v Varšavski ulici v Zagrebu (ne obstaja več), butik Nostalgische Mode na 
Dunaju, Office v Pulju (ne obstaja več).« 
Del anketnega vprašalnika po 12. vprašanju je namenjen širšemu krogu umetnikov, katerih 
dela ne vsebujejo elementov oblačil in jezika oblačilne mode, vendar je njihovo mnenje 
pomembno, saj z njim lahko preverimo širši kontekst zaznavanja oblačilne mode v likovni 
umetnosti in dobimo boljši vpogled v stanje. S 13. vprašanjem smo želeli zbrati podatke, ki 
se nanašajo na tezo, da se od sedemdesetih let 20. stoletja moda oblačenja vse bolj pojavlja 
v sodobni likovni umetnosti. Na postavljeno vprašanje (glej vprašalnik »Oblačila in jezik 
mode v sodobni umetnosti«, vprašanje št. 13, Zakaj od leta 1970 dalje vse pogosteje 
zasledimo uporabo oblačil in jezik mode v sodobni umetnosti?) so štirje izprašanci 
odgovorili, da ne vedo, zakaj je tako, medtem ko je ena izprašanka izjavila, da se ne strinja 
z navedeno tezo, vendar svojega odgovora ni argumentirala:  
»Ne ukvarjam se s tem. In nisem prepričana, da je res tako.« 
Štirje izprašanci mislijo, da je povezanost mode oblačenja in likovne umetnosti vedno 
obstajala, in da je moda oblačenja del zgodovine umetnosti in zgodovine na splošno: 
»Kolikor vidim, so bila oblačila in moda v zgodovini umetnosti vedno pomemben del 
umetnosti.« 
»Eden od ključev za branje zgodovine umetnosti in zgodovine nasploh.« 
»Mislim, da je bilo tako od nekdaj.« 
»Ne zdi se mi, da je tako. Sodobni kosi oblačil so zastopani v vseh obdobjih. Če pogledamo 
renesanso ali barok, so kosi oblačil in predmeti iz tistega časa prikazani tudi v ilustracijah 
prizorov iz Biblije.« 
Na isto vprašanje del izprašancev kot razloge za vse pogostejšo uporabo jezika oblačilne 
mode v sodobni umetnosti navaja etično problematično naravo mode oblačenja ter 
dobičkonosno naravo modne industrije, ki jo opredeljujejo kot ekološko in etično 
problematično: 
»Danes je to ena izmed najbolj razširjenih proizvodenj na svetu, obenem pa tudi ena izmed 
najbolj problematičnih.« 
»Pri modi gre za velike žrtve in ogromne finančne vložke, zato menim, da mora umetnost na 
to področje gledati kritično, vendar ga tudi spoštovati.« 
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»Zato, ker ima moda vedno večji vpliv na sodobno družbo, tekstilna industrija pa je ena od 
bogatejših, in posledično se tako poraja tudi modno – estetska elita, ki prevzema vlogo 
umetnikov in umetnosti v estetiki življenja, če naj se tako izrazim ...« 
Na podlagi rezultatov vidimo, da se del anketirancev v modi in sodobni umetnosti 
interpretira v kontekstu interdisciplinarnosti, ki je osnova za širšo družbeno kritiko: 
»Interdisciplinarnost na področju mode in umetnosti, kritika družbe.« 
Iz odgovorov izprašancev je razvidno, da se umetniška populacija zaveda fenomena brisanja 
mej med umetniškimi disciplinami: 
»Umetnost postaja več medijska, pluralizem odpira vse možnosti. Nič ni več izključujoče.« 
»V tem obdobju so se začele brisati trdne meje med vsemi disciplinami, pri umetniškem 
ustvarjanju gre za kombiniranje različnih elementov. Slikarstvo vstopa v prostor, gibanje v 
kiparstvo, glasba v instalacijo, moda v performans itd.« 
»Najbrž zaradi brisanja in premikanja meja med disciplinami. Podobno se je dogajalo tudi 
v prejšnjih avantgardah.« 
»Verjetno je imela velik vpliv povezanost glasbe, gledališča, likovnosti, avantgarde in 
filma.« 
»Zato, ker so se umetniška sredstva izražanja bistveno razširila, in tako so tudi oblačila 
postala izrazno sredstvo.« 
Rezultati raziskave v 13. vprašanju nam dajejo odgovore na tezo o popularizaciji umetnosti 
v oblačilni modi:  
»Domnevam, da zaradi težnje približati umetnost življenju in vsakdanjiku, ki je v umetnosti 
navzoča od leta 1970 do danes.« 
Odgovor anketiranca govori v prid tezi, da se oblačila, ki se uporabljajo v umetnosti, 
razumejo kot kostum, ne kot element jezika oblačenja, in je edini odgovor v celotni raziskavi, 
ki vstopa na področje kostumiranja: 
»Moda je zame nekaj drugega kot uporaba oblačil v sodobni umetnosti. Obstaja bistvena 
razlika med tem, če nekdo hodi po modni brvi kot maneken ali manekenka ali če Tomislav 
Gotovac izvaja performans v kostumu Supermana.« 
Del anketirancev vse večjo uporabo oblačil v sodobni umetnosti interpretira s pojavom novih 
umetniških disciplin, kot so bodyart in performans: 
»Uveljavitev performansa kot prevladujoče umetniške oblike tega obdobja (ob videu in 
fotografiji, ki jo spremljata), golo telo pa tudi oblačila so postali bistven element jezika za 
izražanje identitete in neke določene vsebine, s hkratno uporabo metod subverzije, 
transgresije, parodije, prevajanja, prevzemanja vlog, premeščanja itd.« 
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»Predvidevam, da je to povezano s funkcionalnostjo umetniških oblik sodobne izraznosti: 
performansa, instalacije, ambientalne postavitve – in njihovim ujemanjem s časom, v 
katerem nastajajo.« 
Analiza odgovorov na 14. vprašanje (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni 
umetnosti«, vprašanje št. 14, Na katerem področju sodobne likovne umetnosti je 
najpogosteje zaslediti uporabo oblačil in jezik mode?) je pokazala, da se je 73,5% 
izprašancev opredelilo za performans, manjši del pa se je opredelil za slikarstvo 5,9%. 
Dobljen rezultat še dodatno potrjuje rezultate raziskave iz 13. vprašanja, ki govorijo o vlogi 
performansa kot ene od pomembnejših disciplin za afirmacijo uporabe oblačil v sodobni 
likovni praksi. V tem kontekstu lahko povežemo rezultate analize odgovorov na 13. in 14. 
vprašanje z rezultati odgovorov na 17. vprašanje (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v 
sodobni umetnosti«, vprašanje št. 17, Če ste seznanjeni z ustvarjanjem umetnikov, ki 
uporabljajo oblačila in jezik mode v svojih umetniških delih, jih, prosimo, navedite.), kjer 
smo ugotovili, da izprašanci poznajo in navajajo imena likovnih umetnikov, ki se ukvarjajo 
s performansom v kontekstu uporabe jezika mode oblačenja. Izprašanci navajajo umetnike 
kot so Marina Abramović, Erwin Wurm, Christian Boltanski in številni drugi, katerih dela 
smo že prej razvrstili in opredelili v 4. poglavju tega dela.   
Veliko število anketiranih pri 19. vprašanju (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v 
sodobni umetnosti«, vprašanje št. 19)  jezik oblačilne mode v sodobni likovni praksi razlaga 
kot sredstvo komunikacije (86,7%) in provokacije (53,3%) ter kot sredstvo za spremembo 
identitete (50%). Kot izključno estetsko vprašanje ga razlaga 13,3% izprašancev.  
Z anketno raziskavo smo prav tako želeli zbrati podatke o tem, katera oblačila likovni 
umetniki prepoznajo v umetniških delih kot najpogostejši kodeks oblačenja ženskega in 
moškega oblačenja (glej vprašalnik »Oblačila in jezik mode v sodobni umetnosti«, vprašanje 
št. 20 in št. 21). Dobljeni rezultati so pokazali, da umetniki kot najprepoznavnejši ženski 
kodeks oblačenja navajajo obleko (mala črna obleka, poletna obleka), pri moškem oblačenju 
pa klasično obleko.  
Z anketnim vprašalnikom smo želeli preveriti, ali se izprašanci zavedajo prisotnosti 
oblačilne mode v sodobni likovni umetnosti ter zbrati odgovore, ki bi nam pomagali uvideti, 
kakšna je percepcija uporabe oblačil in stališče do oblačilne mode v populaciji umetnikov 
danes. Dobili smo tudi odgovore na vprašanja, ali obstajajo stereotipi o oblačilih, doživljanje 
oblačil v sodobnem likovnem delu kot sredstva za maskiranje ter preverili, ali obstaja 
nenaklonjenost do uporabe oblačil in jezika mode v likovni umetnosti. 
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6.2 Razprava o raziskavi z metodo intervjuja 
 
Poleg anonimne ankete so bili izvedeni trije intervjuji, v katere so vključena individualna 
vprašanja, namenjena posameznim umetnikom, upoštevaje posebnosti uporabe jezika mode 
in oblačil v njihovem umetniškem delu. Za izvedbo intervjujev smo izbrali umetnike, ki 
uporabljajo realna oblačila, in katerih delo je ozko usmerjeno na svojstveno razmerje med 
oblačilno modo in umetniškim delom. S teoretično raziskavo smo ustvarili podlago za 
raziskavo z metodo intervjuja. Intervjuji so sestavljani iz vprašanj, sestavljenih za vsakega 
umetnika posebej (glej poglavje 5.1.2. Raziskava z metodo intervjuja), ob upoštevanju 
specifičnosti uporabe jezika mode in oblačil v njihovem umetniškem delu. Vabilu so se 
odzvali Vlasta Delimar in Zlatko Kopljar s Hrvaškega ter skupina IRWIN iz Slovenije, ena 
umetnica pa v odgovarjanje na zastavljena vprašanja ni privolila.  
V središču našega zanimanja pri intervjuju z Vlasto Delimar je uporaba tekstilij in 
antimodnih oblačil v njenih performansih, pa tudi vloga jezika mode v umetniških stvaritvah 
sedemdesetih in osemdesetih let 20. stoletja. Iz zbranih odgovorov je razvidno, da Vlasta 
Delimar: 
a. opredeljuje tekstilije, oblačila in obutev kot elemente za nadgradnjo likovnosti,  
b. uporablja tekstilije kot zamenjavo za barvo, 
c. uporablja svoj videz (prek obleke, naličenosti, pričeske) kot obliko socialne 
komunikacije, 
d. uporablja modne žurnale, 
e. oblika modne revije je opredeljena kot performans, 
f. opredeljuje obleko kot družbeni simbol, 
g. uporablja militanten videz moškega in ženski kostim kot stereotipa in atribute 
socialne določenosti. 
Pri vprašanjih za skupino IRWIN smo se osredotočili na poslovno moško obleko. Iz zbranih 
odgovorov je razvidno, da skupina IRWIN: 
a. uporablja črno moško obleko kot uradni zaščitni znak skupine IRWIN, 
b. uporablja črno moško obleko kot nadomestek za črn okvir na svojih slikah, ki je 
njihov zelo pomemben del,  
c. ne sodeluje z modnimi oblikovalci. 
Pri vprašanjih za Zlatka Kopljarja smo se osredotočili na poslovno moško obleko in 
vprašanja njene produkcije. Iz zbranih odgovorov je razvidno, da Zlatko Kopljar: 
a. uporablja moško obleko narejeno iz alternativnih tekstilnih materialov, 
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b. opredeljuje moško obleko kot simbol skupnosti, 
c. priznava pomen sodelovanja z modnimi oblikovalci. 
Metoda intervjuja je bila uporabljena zato, da smo z njo preverili, ali izbrani umetniki 
zavestno uporabljajo oblačila v svojem umetniškem delu, in ali se zavedajo njihovega 
pomena. Način intervjujev nam je omogočila določitev večjega števila vprašanj in 
individualnega načina komuniciranja z anketiranimi. Navedeni odgovori so kategorizirani v 






























Namen in cilj doktorskega dela Raba jezika mode in oblačil v sodobni umetnosti je bil 
raziskati odnos med oblačilno modo, oblačilnim znakom in likovnim delom, da bi potrdili 
postavljeno tezo o vse pogostejši (upo)rabi oblačilnih znakov in jezika mode v sodobni 
likovni umetnosti. Z raziskovanjem tega fenomena smo ugotovili, da je v porastu število 
razstav, ki tematizirajo razmerje med oblačilno modo in likovno umetnostjo, in smo v to 
raziskavo vključili najbolj reprezentativna likovna dela s petih takšnih razstav (Discursive 
Dress, John Michael Kohler Arts Center, Sheboygan Wisconsin 1993; Empty Dress: 
Clothing as Surrogate in Recent Art, Neuberger Museum, New York, 1993; Reflecting 
Fashion: Kunst und Mode seit der Moderne, mumok, Dunaj, 2012 in Imagenation: 
suvremena umjetnost i moda, Galerija Karas 2013, Zagreb).  
V želji po oblikovanju jasne osnove, na kateri bo temeljila raziskava, smo takoj na začetku 
razčlenili in definirali ključne pojme tega doktorskega dela:  
a. oblačenje, 
b. oblačilna moda,  
c. antimoda,  
d. likovna umetnost. 
Opredelili smo bistvene značilnosti ključnih pojmov:  
a. spremenljivost kot temeljna lastnost mode oblačenja,  
b. trajnost kot temeljna lastnost likovne umetnosti,  
c. umetniška narava oblačilne mode.  
Z razčlembo osnovnih pojmov smo ustvarili podlago za nadaljno teoretično raziskavo 
odnosa med oblačenjem, oblačilno modo in antimodo. 
 
Odgovore na zastavljena vprašanja nam je dala raziskava: 
a. raziskali in dokazali smo obstoj fenomena kontinuirane rabe oblačil in jezika mode 
v delih likovne umetnosti, 
b. dokazali smo, da se elementi, značilni za oblačilno modo (modna brv, modna revija, 
modni časopis, oblačila), pojavljajo v sodobni umetnosti, 
c. opravili smo celovito likovno analizo umetniških del in umetniških smeri, ki imajo 
oblačilo za dovolj potenten medij, ki lahko pošilja močna umetniška, sociološka in 
ideološka sporočila, 
d. raziskali smo fenomen oblačilnega znaka s perspektive sodobne umetnosti, 
  
 260 
e. opravili smo likovne analize umetniški del umetnikov, ki uporabljajo elemente, 
značilne za oblačilno modo. 
Posebej pomembna za to doktorsko disertacijo je bila raziskava odnosa med likovno 
umetnostjo in oblačilno modo, ki se je pokazal kot izrazito interaktiven in dinamičen, pa tudi 
produktiven, saj se obe disciplini tudi medsebojno popularizirata. Rezultat tega dela 
raziskave je avtorska kategorizacija in sistematizacija 25 navedenih elementov, s čimer je 
podana prepričljiva znanstvena podlaga za tezo o vzajemnem vplivanju obeh disciplin.  
Elemente popularizacije likovne umetnosti prek modnega dizajna smo si ogledali v luči 10  
dejavnikov, in sicer: 
a. oblačilo kot ready-made, 
b. umetniško oblikovano oblačilo, 
c. modna blagovna znamka v likovnem delu, 
d. umetnik v vlogi modnega kreatorja, 
e. modna brv namesto galerijskega prostora,  
f. vloga T-shirta in ulične umetnosti v likovnem delu, 
g. oblačilo kot element vzorčenja (sampla) v postprodukcijski umetnosti. 
Za ponazoritev teze o popularizaciji oblačilne mode prek likovne umetnosti smo proučili 9 
pomembnih dejavnikov, in sicer: 
a. galerijski razstavni prostor namesto modne brvi,  
b. modna revija kot spektakularen performans, 
c. oblačilna moda kot bodyart, 
d. skulpturalna moda, 
e. oblačilna moda kot umetnost, 
f. oblačilna moda kot umetnost sloganov/krilatic, 
g. težnje oblačilne mode po učinku šoka, agresiji in samodestrukciji, 
h. likovni umetniki v vlogi modelov za modne kampanje, 
i. vloga modne hiše kot mecena visoke umetnosti. 
 
V osrednjem delu raziskave smo postavili model avtorske kategorizacije, s katerim smo 
podali veliko število reprezentativnih primerov likovnih del (analiziranih je več kot 185 
likovnih del), s katerimi smo ilustrirali načine interpretacije in postopke oblikovanja 
oblačilnega znaka v likovnem delu. Ogledali smo si več pomembnih dejavnikov, kot so 
šivanje in (de)konstrukcija oblačil, ki izvirajo iz sistema oblačilne mode (analiziranih 15 
likovnih del), z umetniškim posegom pa pridobijo status likovnega dela. Dokazali smo, da 
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gre za značilni jezik oblačilne mode, ki je postal novo sredstvo in oblikotvorni material v 
likovni umetnosti v prid čemur govorijo sodobni pogledi in terminološki slovarji likovne 
umetnosti, ki vključujejo pojme kot so tekstil, oblačilna moda in oblačila. 
 
Z likovno analizo 37 reprezentativnih umetniških del smo dokazali, da so v realizaciji 
umetniškega dela standardni tekstilni materiali postali zamenjava za standardne likovne 
tehnike, skulptura je tako postala oblečena skulptura (analiziranih 5 likovnih del), kot 
kiparski izdelek so razstavljena oblačila, oropana telesa, t. im. empty dress (analiziranih 22 
likovnih del), predstavljajo jo oblačila v formi ready-madea (analiziranih 10 likovnih del). 
Prav tako smo poudarili 6 najpogostejših načinov oblikovanja oblačilnega znaka v 
postmodernizmu in sodobni likovni umetnosti, ki izvirajo iz sistema oblačilne mode. To pa 
so: 
a. dekonstrukcija kot oblika razpiranja površine oblačila v krojno sliko, 
b. mega/mini dimenzije oblačilnega znaka kot vprašanje velikosti obleke, 
c. destrukcija kosa oblačila, 
d. multiplikacija oblačila, 
e. polnjenje notranjosti kosa oblačila, 
f. tiskanje na oblačilo. 
 
Pri raziskavi smo oblikovali model anketnega vprašalnika, in vprašanja strukturirali na 
temelju omenjene avtorske kategorizacije, da bi preverili vse navedene postavke. Rezultati 
anketne raziskave so pokazali, da se umetniška populacija: 
a. zaveda povezanosti mode oblačenja in likovne umetnosti v kontekstu zgodovine 
umetnosti, 
b. kritično obravnava dobičkonosno naravo modne industrije ter jo doživlja kot 
ekološko in etično problematično, 
c. izraža kritiko družbe z uporabo interdisciplinarnosti področja mode oblačenja in 
likovne umetnosti, 
d. zaveda, da se izrazna umetniška sredstva širijo in tako nanašajo tudi na oblačila, 
e. uporabi oblačila, dostopna širšim množicam, saj je spoznala, da od tod izhaja njihova 
moč, 
f. doživlja oblačila kot idealen medij za komunikacijo identitete skozi umetniške 




Najpomembnejši pričakovani rezultati doktorskega dela in prispevek k znanosti so: 
a. doktorsko delo je prikaz, kako se sodobna likovna umetnost, ki se vse bolj vključuje 
v fenomen vizualne kulture, hkrati tudi vse bolj zbližuje s področjem oblačilne mode, 
saj prevzema modne obrazce in postopke oblačilnega oblikovanja, 
b. ob vzporejanju primerov je prikazana interdisciplinarnost modnega in umetniškega 
področja kot njuna skupna značilnost, ki jo omenja veliko število anketiranih 
umetnikov, 
c. delo predstavlja prvo celovito analizo prepletanja modnega in likovnega jezika iz 
perspektive sodobne umetnosti. 
 
V okviru doktorske disertacije smo raziskali klasike mode in antimode v likovni umetnosti 
ter posledično jezika mode in antimode kot oblik sporočanja s tako uporabljenim oblačilnim 
znakom. Pomemben segment v tem delu raziskave se nanaša na razčlembo komunikacijske 
vloge kodificiranih oblačil, kot so:  
a. poročna obleka (najdemo v 8 obravnavanih likovnih delih), 
b. mala črna obleka (najdemo v 3 obravnavanih likovnih delih), 
c. poslovna moška obleka (najdemo v 15 obravnavanih likovnih delih), 
d. T-shirt (najdemo v 15 obravnavanih likovnih delih), 
e. različne vrste uniform (najdemo v 10 obravnavanih likovnih delih), 
f. Chanelov rožnati ženski kostim (najdemo v 2 obravnavanih likovnih delih), 
g. Diorjev New Look (najdemo v 1 obravnavanem likovnem delu). 
 
Raziskava navedenih klasikov v modi in standardiziranih oblik antimodnega oblačenja je 
bila obenem tudi iztočnica za oblikovanje vprašanj, ki smo jih zastavili v anketnem 
vprašalniku in v individualno opravljenih intervjujih. Z odgovori na zastavljena vprašanja 
se je potrdila teza, ki smo jo postavili v tem doktorskem delu.  
Doktorsko delo Raba jezika mode in oblačil v sodobni umetnosti prinaša celovito analizo 
specifičnega razmerja med likovno umetnostjo in oblačilno modo, ki smo ga prikazali tako 
z zgodovinskimi kot tudi s sodobnimi primeri rabe jezika mode in oblačil v likovni 
umetnosti. Zato upamo, da bodo izsledki našega prizadevanja dobra opora pri nadaljnjem 
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ANKETNI UPITNIK: Odjeća i jezik mode u suvremenoj umjetnosti* 
 
Poštovani, najljepše Vas molim za odvajanje malo vremena za popunjavanje ovog (sasvim anonimnog) upitnika. Svrha i cilj 
upitnika jest upotpuniti spoznaje o mjestu i ulozi odjeće u suvremenoj umjetnosti. Podaci dobiveni ovom anketom koristit će 
se za potrebe doktorskog rada »Odjeća i jezik mode u suvremenoj umjetnosti«. Anketa se sastoji od zatvorenih i otvorenih 
pitanja, pa Vas molim da svugdje gdje možete date svoj sud ili mišljenje. Molim Vas da anketu ispunite što prije (u roku od 10 
dana) kako bi imala dovoljno vremena za interpretaciju podataka dobivenih uz Vašu pomoć. 
Unaprijed hvala, uz srdačan pozdrav, 
Doc. mr. art. Jasminka Končić 
 





(ukoliko je Vaš odgovor d) nikad, krenite na pitanje pod rednim brojem 13) 
 
2. Jeste li koristili neke od navedenih odjevnih predmeta u svome dosadašnjem 
umjetničkom radu (moguće je zaokružiti više odgovora):  
a) bijela košulja 
b) muško poslovno odijelo 
c) ženski kostim 
d) mala crna haljina 
e) crvena haljina 
f) vjenčanica 
g) T - shirt 







3. Odjeća upotrijebljena u vašem radu je: 
a) realna 
b) motiv na slici/fotografiji/skulpturi 
 
4. Odjeća upotrijebljena u Vašem radu je: 
a) vaša osobna garderoba 
b) odjeća Vama bliskih osoba (partner, rodbina, prijatelji) 
c) odjeća sašivena isključivo za određeni umjetnički rad 




























































5. Odjeća  u Vašim radovima izrađena je od: 
a) tekstilnog materijala 
b) alternativnih materijala 
 





7. Prilikom upotrebe odjeće u svom umjetničkom radu prednost dajete: 
a) estetskom izgledu 
b) funkciji 
c) odjeći određenoj spolom 
d) _______________ 
 
8. Kada koristite odjeću u svome radu da li se koristite nekim od navedenih postupaka 
oblikovanja: 
 
a) destrukcija  
b) punjenje unutrašnjosti odjevnog predmeta 
c) rastvaranje odjevnog oplošja 
d) multiplikacija 
e) promjena odjevne veličine u mini/mega dimenzije 
 




10. Koja od navedenih definicija najbolje opisuje odjeću upotrijebljenu u Vašem radu: 
a) odjeća kao samostalni artefakt lišena funkcije odijevanja 
b) odjeća u funkciji performansa 
 
































































12. Da li ste u svom radu kao izlagački prostor ikada koristili prostor butika, izloga dućana 
ili modne piste? 
____________________________________________________________________ 
 











f) umjetnička instalacija/ambijent 
g) fotografija (ne misli se na modnu) 
h) __________________________ 
 




16. Što mislite o upotrebi odjeće u umjetnosti? Jeste li: 
a) ZA 
b) PROTIV 
c) SVEJEDNO MI JE 
 
17. Ukoliko ste upoznati sa radom umjetnika koji koriste odjeću i jezik mode u svom radu, 































































d) promjene identiteta 























24. Vaša dobna skupina je: 
a) manje od 25 godina 
b) od 25 do 35 godina 
c) od 35 do 50 godina 






10 PRILOGA B – TERMINOLOŠKI SLOVAR 
 
Antimoda – je uniformirana obleka in sredstvo družbene identifikacije bolj ustaljenih in manj 
mobilnih socialnih skupin. Antimoda je prostorsko ožje omejena in je dolgotrajnejša kot 
moda.  
 
Empty dress – oblačilo brez telesa. Vrsta del temelji bodisi na odsotnosti ali prisotnosti telesa 
ali pa na prvotno prisotnem in nato odsotnem telesu, npr. oblačila v performansu, pozneje 
razstavljena kot galerijski eksponat. Oblačila v teh umetniških delih so obravnavana v 
izvorni obliki in materialu ali pa jih prevajajo v medij fotografije.  
 
Likovna umetnost – pomeni elitnost umetniške produkcije. Pogosto je poimenovana tudi 
visoka umetnost. Visoka umetnost je poimenovanje za ekskluzivno klasično in 
modernistično umetnost z elitnimi estetskimi vrednostmi, ki se razvija in distribuira v svetu 
umetnosti (galerije, muzeji).  
 
Likovno delo – je zaprta in zaključena materialna in konceptualna celota, ki jo najpogosteje 
določa oblikovalski princip, to pomeni zasnovana in vzpostavljena forma. Umetniško delo 
nima utilitarnega pomena, temveč posredno in večstopenjsko funkcijo. 
 
Moda – je interakcija med umetnostjo in družbo, določajo jo tehno-družbeni in hedonistični 
elementi, ki prevladujejo nad estetičnostjo umetnostnega. Pojem mode označuje psihološko 
in družbeno razpoloženje večje skupine ljudi v kulturi, ki motivira njihovo obnašanje, 
izražanje, izpolnitev želja, občutek kolektivne pripadnosti, v skladu z načinom oblačenja, 
vedenja in zanimanja za določeni tip umetniškega izražanja. 
 
Oblačilna moda – moda kot oblika in način oblačenja. Oblačilna moda nastaja v okviru 
množične proizvodnje oblačil (oblikovanje, obrt in industrija) za vsakdanje javno in zasebno 
življenje, ter sega vse do kreiranja oblačil s promocijskimi in umetniškimi pretenzijami. 
Modno obnašanje in kratkotrajnost slogovne spremembe sta temeljni lastnosti oblačilne 
mode. 
 
Oblačilni znak – je sinonim za uporabu oblačila v svetu likovnih umetnosti. Oblačilni znak 
zajema tudi cel spekter tehnik izdelave oblačil, procese šivanja, pletenja, kreiranja, različne 
proizvodne tehnologije, modo, tendence in še vrsto področij, tesno povezanih z oblačilno 
stroko v umetnostnem jeziku. 
 
Oblačenje – ustaljena in dolgotrajna dejavnost, prek katere se s ponavljanjem prenašajo 
oblačilni vzorci in oblike z generacije na generacijo. Poglavitni značilnosti oblačenja sta 
kontinuiteta in statičnost oblik oblačil. 
 
Oblačilo – materialna osnova oblačenja. Oblačila v najširšem smislu zaobjemajo vse tisto, 
kar je izdelano bodisi iz naravnih ali umetnih materialov, in je namenjeno pokrivanju 
celotnega človeškega telesa ali nekaterih njegovih delov.  
 
Oblečena skulptura – je uporaba realnih oblačil za oblačenje skulpture in v umetnosti sega 
v 19. stoletje. 
 
Ready-made – je predmet, ki nima umetniškega izvora in je, s poseganjem vanj ali brez 
posegov, prevzet, označen in razstavljen kot umetniško delo. V strukturnem smislu za ready-
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made je značilno, da prevzame obstoječi neumetniški, obrtniško ali industrijsko izdelani 
predmet, ga razglasi za umetniško delo in vanj poseže na način kolaža ali asemblaža, ter s 
tem usmeri in določi pomen umetniškega dela. 
 
Skulpturalna moda – zajema širok spekter modnih kolekcij, katerih estetika asociira na 
skulpturno formo. Skulpturalna moda doživlja človeško telo kot izrazito tridimenzionalno, 
na čemer temelji tudi sam način oblikovanja oblačil. Modni oblikovalci se pri oblikovanju 
skulpturalnih oblačilnih površin opirajo na enake elemente kompozicije in likovnega jezika, 
kakršne uporabljajo tudi kiparji (volumen, pozitiven in negativen prostor, haptičnost). 
 
Umetniška moda – je posebna oblika reformnega oblikovanja oblačil, ki jih kreirajo 
umetniki. Določena je strogo programsko in je prosta potrebe po modnem trendu, definiramo 
pa jo kot umetniško in utopično. 
 
































*(definicije v terminološkem slovaru so povzete iz besedila doktorske disertacije) 
